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أفاقبل 


افبهذا العدد ت 


«فصولء عامها الرايع وهى أكثر ما تكون تفاؤلا بالمستقبل . وحين نذكر المستفيل ندرك أنه ذلك المجهول الذى ما زال 
جنين الزمن . وإن كانت إرهاصاته التى نعيشها اليوم ن: يبعض ملاحه . ولعل أوضح هذء الملامح على الصعيد الفكرى ملمحان أساسيان ؛ أرما 
الفكر مبيصبح أكثر علمية والثائى أنه سيستمتع بقدر أكبر من أ. بة . ولا تعارض بين علمية الفكر وحريته : بل هما - على المكس - وجهان 
متكاملان , أو - بالأحرى - منعاطفان . فالملم هو الذى حر الإنسان من جهالات عصور الظلام : ورسخ فى نفسه الوعى بذاته ؛ وبموقعه من 
هذا الكون . العلم هو الذى عبر بالإنسان من «الكوجيتوه الديكارى (أنا أفكر فأنا إذن موجود) . الذى يتمحور حول الإنسان . إلى الوجود 
الموضوعى للأشياء . ومعرفة الك » امتلاك له وقدرة على التصرف فبه . وكلما ازفاد الإنسان علماً بالأشياء ازداد وعيا ؛ وكلما عمق وعى الإنسان 
فإئه - أى الإنسان - يصبح أكثر تحررا 

وحن تتفاءل «فصول» بمستقبل هذه بوادره فإنها تعى فى الوقت نفسه أنها جزء من هذا المستقبل , وأنها - لكى تتتمى إليه بحق - لا بد أن تحمل 
ملاعه الأساسية . وأن تكون - فيا نقدم من نفسها - مؤكدة ,خذاةالملامح . ومن ثم فإنها تسعى - ما وسعها الجهد - إلى تأكيد علمية التفكير فى كل 
مابعرض من ظواهر. بوصفها -أى علمبة التفكير- النيج الذي يدَبدِيتَبوعى الإنسان بالوجود من حوله ؛ فيكفل له -بذلك- مزيدا من التحرر. 
«فصولء علمية التفكير فإنها تؤمن كذلك حجواينه أ. ولعو الآخرين كذلك إلى مثل هذا الالتزام ٠‏ وإلى التسليم بحن اللجميع فى حرية 
الفكير ؛ إذ لن يصح - آخر الأمر - إلا الصحيح 

إن هذه المجلة تمنى حقاً - كا هو شأبا مثذ شاب بالتقد الأدبي ؛ ولكن تخصصها هذا لا يتخرجها من دائرة التفكير العلمى أو يجملها بمعزك 
عنه ؛ لأن النقد فى ذاته , وأبا ما كان الموضوح الذي تج ]لالتعا من التفكير والبحث . وحين كتب الفيلسوف الأمان «كانت» 
كتابه : «معدمظ »سس 07 عدونائ:© الذى يترجم فى المعتاد إلى العر بية بعبارة «نقد العقل الخالص» ٠‏ إنما كان يمنى - فى حقيقة الآ 
وبحث العقل الخالص» ؛ لأن النقد فى جوهره بحث فى الظواهر وتحليل لها . ومن ثم لا تختلف المجلة المتخصصة فى النقد عن المجلة 
المتخصصة فى الكيمياء أو الطبيعة أو البيولوجى ؛ أو عن بجلة أخرى متخصصة فى العلوم الإنسانية ٠‏ على مستوى التوجه المعرفى . 

إن المجلة المختصة بالطبيعة مثلا , تدرس الظواهر الطبيعية وتلّلها ؛ والمجلة المختصة بالنفس البشرية نبحث فى ظواهر هذه النفس 
وتمللها ؛ وكذلك المجلة المختصة بالنقد الأدى . تبحث الظواهر المتعلقة بلونٍ بعينه من ألوان النشاط الإنسانى هو النشاط الإبداعى 
وتحللها . فعلى المستوى المعرنى يستطيع النقد إذن أن يجد له مكانا وسط تلك العلوم الطبيعية والإنسانية . وكها يشتق كل علم من العلوم 
منبجه - أومناهجه- من طبيعة الحقل ال معرى الذى يعمل فيه فكذلك يشتق النقد مناهجه من طبيعة المادة النى يتعامل معها أو يعمل فيها. 

ولكن إذا كان من السهل - مثلا - تصور البحث فى ظواهر الطبيعة وتحليلها معزولا ومستقلا - ولو على المستوى الأرّلى من 
التفكبر - عن البحث فى ظواهر الإبداع الأدى (ويشمل عملية الإبداع والمبدّع كذلك) . فإنه ييدو عالا » وكا أثبتت التجربة على مدى 
التاريخ . أن نتصور البحث فى ظواهر الإبداع الأدى منعزلا ومستقلا عن البحث فى الظواهر النفسية أو الاجتماعية , حيث تشغل ظواهر 
الإبداع الأدبى (بوجهيه) مساحة ملحوظة من الحقل الذى تتحرك فيه العلوم بق 
هذه العلوم لنفسه حق بحث 
الخاص , وعندئذ قد تتفق جوا : 
الكلمة الأخيرة لم نقل , ولعلها لن تقال أبدا . فالمعرفة كشف متصل . يزيد من وعى الذات لذاتها . وللأشياء من حوها , ويحررها من 
ضيق الأفق . ومن البلادة والفلظة والتجمد والتحيز . و «فصولء . وهى تستقبل عامها الرابع : لا تطمح فى أكثر من أن نكون مشعلا 
يضىء درب المعرفة , فيحرر العقول والتفوس ججيعا . 

وبعد , فمرة أخرى تشاء الظروف أن تحرم هذه المجلة من الجهود التى كان يبذها الدكتور جابر عصفور مشكورا فى المعاونة على 
إصدارها , نتيجة لانتقاله إلى العمل أستاذ! فى جامعة الكويت . ولكتنى على يقين من أن بعد المسافة وإن حال دون اشتراكه العملى المباشر 
فى إصدارها , لن يحرم القراء من إسهاماته الغنية | تحليلاته المشبعة الممتعة . 


دئيس التي > 


هذ[ العدد 


مشروع هذا العدد ينبثق أساسا من إشكالية معرفية تواجه التقد الأدى بشكل حاد منذ القرن الماضى , ولعلها كانت 
تواجهه , على نحو أوآخر , طوال عدة قرون قبل هذا القرن . فالتقد الأدبى هو ذلك اللون من النشاط العقلى الذى لم يستطع 
طوال تلك القرون أن يصبح علما مستقلا » كعلم المنطق . وعلم النفس . وعلم الاجتماع . وعلم الأخلاق . وعلم 
اللغة , وعلم الجمال (الاستطيقا) ؛ فقد استطاعت هذه العلوم أن تنسلخ - فى أزمنة متفاوتة - من نظرية المعرفة » وأن 
يصبح ها إطارها المعرنى المستقل . والعلم لا يصبح علما بحق - كبا هو معروف - إلا إذا ارتبط بحقل معرفى محدد . وقد 
اجتهد «الوضعيون» الفرنسيون فى القرن التاسع عشر فى تحويل النقد الأب من جرد نشاط عقلى فردى (أى من مال الممارسة 
الحرة القائمة على ما يسمى «البصيرة) إلى «نظام».معرفى له أسسه وقواعده الموضوعية . ومع ذلك ما يزال النقد الأدى حتى 
اليوم يحاول أن يحصر الحقل المعرفى الذى يختضل به ويحليده : حي يتمكن من أن يقيم لنفسه نظاما من المقولات يصئف من 
خلالها مادة موضوعه تصنيفا خاصا به . رابوم اصح البق د/إلأدى علم! فإنه سيتتمى بالضر ورة إلى مجموعة العلوم التى تسمى 
العلوم الإنسانية , 

والشأن فى هذه العلوم الإنسانية:أن كلا منها له نظامه الأسياسى ؛ وهى فى ذلك تتوازى . ولكن مساحات من حقوفا 
المعرفية تتداخل أحيانا فيتداخل بالضرٌورَة“تظاقآك أؤ"أكثَ ”3ق هذه ال حالة يكون أحد هذه النظم أساسيا , وتكون النظم 
الأخرى نظما مساعدة . وقد يتلاقح نظامان أساسيان فيولدان نظاما جديدا : كعلم النفس الأجتماعى , وعلم النفس 
اللغوى , وعلم الاجتماع اللغوى . الخ . والموضوع الذى يتجه إليه النقد الأدى هو الأدب . ولكن بعض العلوم الإنسانية 
بنداخل مع النقد فى الاقتراب من هذا الموضوع ؛ وبعضها يتلاقح مع الموضوع مباشرة , مولدا نظاما معرفيا جديدا » كملم 
النفس 0 ٠‏ وعلم الاجتماع الأبى . ومن ثم أصبحت معضلة دعلم النقد الأبى» - إذا صحت التسمية - هى أن يجد 
نظامه الأساسى وسط هذه المنظومة من العلوم الإنسانية » بحيث تكون هذه العلوم بالنسبة إليه تجرد نظم مساعدة . 

إلى أى حد - على المستوى الواقعى - تصدق هذه التصورات ؟ 

إن هذا العدد من «فصولء هو بمثابة عدد تجرييى فى هذا المجال . فهو - فى مجمله - محاولة لاستكشاف العلافات 
المختلفة بين منظومة من العلوم الإنسانية والنقد الأدبى , تمهيدا للبحث عن «هوية؛ حقيقية لهذا النقد : نجمل منه علما فائها 
بذائه . 

ويستهل هذا العدد بمقال للدكتور زكى نجيب محمود عن «الفلسفة والنقد الأدى» » بوصفهما نظامين من التفكير » 
يتوازيان فى جوهرهما . ومن نم يطرح الكاتب السؤال عن العلاقة الفكر الفلسفى» و «العمل النقدى» , لا من الناحية 
التاريخية فحسب ( الفكر التقدى لدى عدد من الفلاسفة . فى مقدمتهم أفلاطون وأرسطو) . بل من خلال «طبيعة» 
كل منا كذلك . فشأن الفيلسوف أن يبدأ من المفاهيم التى نتداوها فى حياتنا اليومية » ثم يتصاعد منها إلى التعميم الأعلى ٠»‏ 
الذى يضم نحت جناحيه مجموعات القوانين الخاصة بمجال معين ؛ وذلك عن سؤال يطرحه عصره , أو يستخلصه 
هو نفسه من فهمه وا هذا العصر . والأدب موضوعه التفاعل البشرى ؛ أى الإنسان فى تفاعله مع الأشياء . ولكنه 
لا يفول ما يشاء بطريقة مباشرة » بل من خلال المجسمات . وعلى الناقد أن يستصفى من وراء هذه المجسمات فكرة 
مضمرة . ومن ثم فإن عمل الناقد - كعمل الفيلسوف - يجاوز السطح إلى العمق . بحثا عن الجذور المستبطثة للظاهر الذى 
تراه العيون , أى بحثا عن «الوحدة» التى تضم العناصر المختلفة للعمل الفنى . وحين يتم هذا العمل على مستوى «رأسى» 
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التحسرير 


فإنه يشكل إجابة عن سؤال يطرحه العصر - مرة أخرى - عن مشكلة الثبات والتغير فى الإبداع الفنى ؛ أو - بمعنى آخر - 
عن حساسية كل عصر أو ذوقه من جهة . وعن العنصر الثابت المشترك : الذى يضمن الخلود والبقاء للأعمال الخالدة » من 
ا 

ججهة اخرى . 1 

والخلاصة أن الفيلسوف يتجه فى تفكيره إلى المبادىء الكلية التى تشمل الكون كله ؛ أما الناقد فإنه يسعى إلى إصدار 
حكم نقدى على عمل أدبى بعينه . إن طبيعة العمل لديهها واحدة : ولكن فى حين تتسع الدائرة التى يتحرك فيها الفيلسوف ٠‏ 
انضيق الدائرة التى يتحرك فيها الناقد . 

ومن التماثل بين طبيعة التفكير الفلسفى والتفكير النقدى ٠‏ والتوازى بين تاريخيهما . نتتقل مع الدكتور مصطفى 
سويف إلى دراسة قضية «النقد الأدى ؛ ماذا يمكن أن يفيد من العلوم النفسية؛ . وهذه الدراسة تسلم - مبدئيا - بأن هنا 
أرضا مشتركة بين هذه العلوم والنقد الأدى » وأن النقد الأدى - نتيجة هذا - يستطيع أن يفيد من بعض جوانب النظم 
المعرفية المستقرة نسبيا . التى تمثلها هذه العلوم . 

ولكى يحدد الكاتب مجالات هذه الإفادة كان عليه أ مفهوم النقد الأبى ومجاله كا يحددها المشتغلون بالنقد 
أنفسهم . وقد انتهى من ذلك إلى أن النقد الأدبى - فى جوهره وفى غايته - هو تقويم الأعمال الأدبية . وبالطريقة نفسها 
استعرض الكاتب موضوع علم النفس . وطبيعته » وتطوراته الحديثة ؛ وانتهى من ذلك إلى اشتماله على عناصر يمكن 
استغلالها فى حال النقد الأدبى . وهذه العناصر - كما تبين الدراسة - موزعة فى مجالين : المجال الموضوعى والمجال المنهجى . 

أمافى المجال الموضوعى فقد عرضت الدرايثةلفئتين من الموضوعات : فثة تفيد النقد فائدة مباشرة (كالموضوعات التى 
عرض ها بعض علاء النفس . المتعلقة بالمنان, الينص الأدى , وبالأسس النفسية للتعامل مع الألفاظ وإيماءاتها 
الصوتية والدلالية) ؛ وفئة تفيد النقد فائدة غير ميياشرة م وبيتخاصة تلك التى تتعلق بتذوق الفئون التشكيلية وعملية الإبدااع 
الفنى . 

وأما بالنسبة للمجال المهجئ فقنّد عوضتت,البدراسة/للمناهج أو طرق البحث التى نيت فى كنف البحوث 
السيكولوجية , وبخاصة طرق «الاستبار» و «التحلي لالمضّمونى» , مرجحا فائدتها فى مجال الدراسات التقدية , 

وهذه الدراسة فى مجملها تتجه إلى تأكيد ضرورة ملحة , هى تعزيز التواصل بين المشتغلين بالتقد الأدب والمشتفلون 
بالعلوم النفسية من أجل استكشاف مساحات معقولة من الهدف البعيد وهو النص الأدى بين المبددع والمتلقى . 

ويل هذه الدراسة عن العلافة بين العلوم النفسية والتقد الأبى دراسة أخرى هى بمثابة مقدمة عن إشكالية العلوم 
النفسية ومدى صلاحية بعض نظمها المعرفية فى إضاءة العملية النقدية . والدكتور يحبى الرخاوى - صاحب هذه الدراسة - 
اليس مجرد متخصص ف السيكوبائولوجى , وومارس للعلاج النفسى , بل هو كذلك كاتب مبدع وناقد . ومن ثم اشتملت 
هذه الدراسة على جانب تنظيرى , يعالج فيه الكاتب الإشكالية المطروحة ؛ وجائب عملى , سواء فى مراجعته للممارسات 
النقدية السابقة . ذات المنحى النفسى . أو فيها يقدمه من تحليل جديد . 

أما من الناحية النظرية فقد استعرض الكاتب عددا من نظم المعرفة النفسية . كالسيكوباثولوجى وعلم السلوك وعلم 
نفس اللاشعور أو التحليل النفسى الفرويدى وعلم نفس الوعى الذى يقابله , وكيف أن واحدا منها لا يكفى لشرح الظاهرة 
الأدبية فى كل جوانيها . وأنه لابد للناقد من أبجدية نفسية منتقاة » تعينه على التحرك بكل مرونة فى النص الأدبى حركة جدلية 
خلافة . ويرتكز هذا النشاط النقدى الإبداعى - لدى الكاتب - على لونين من النشاط المعرفى هما السيكوباثولوجى وعلم 
نفس الوعى . كما تعتمد الدراسة النقدية فى هذه الحالة على المنبج الفينومينولوجى . 

وأما من الناحية التطبيقية فقد حاول الكاتب استخدام منبجه فى تحليل شخصيتى «هملت» و «ديستويفسكى؛ , منتهيا 
من ذلك إلى أن هملت كان يواجه مشكلة نموه الأساسية (أن يكون أو لا يكون) ؛ أن يكون هو نفسه , مستقلا عن السلطة 
الأبوية ومواجها لها فى الوقت نفسه . أو لا يكون . حين يصبح صورة لوالده أو صورة معاكسة له ؛ وكلتاهما تعنى 
اللاكينوة . وما كانت رؤية هملت لشبح والده إلا تنشيطا خارجيا فلنظام الوالدى الداخلى أو كل ما يمثل السلطة . لكن هملت 
لم يستطع أن يواصل الرحلة بين الداخل والخارج التى يتولد عن طريقها البناء «الولافى» المستقل للفرد . أما ديستويفسكى 
فقد أحدث مرض الصرع لديه تنشيطا لقواه الإبداعية » فأصبح العمل الإبداعى لديه هو الوجه الإيجبى للمرض . وندل 
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غزارة إنتاج هذا الكاتب على تمكته من تلك الحركة المتيادلة بين الداخل والخارج . 

ومن هاتين الدراستين المنطلقتين من حقل العلوم النفسية , على ما بينهها من اختلاف فى الإجراءات وفى المنهج , تتضح 
حقيقة المدى الذى يمكن أن تصل إليه فائدة هذه العلوم فى تخليق نظام معر فى للنقد الأدى » يحقق له موضوعيته وديناميكيته فى 
الوقت نفسه . 

لكن العلوم النفسية ليست وحدها - دون العلوم الإنسانية - القادرة على أداء هذه المهمة ؛ فعلم الاجتماع كذلك له 
مداخله إلى الظاهرة الأدبية التى هى موضوع النقد الأدى . ومن ثم تأق دراسة الدكتور محمد حافظ دياب عن «النقد الأدبى 
وعلم الاجتماع» فتعرض للفروض الأساسية التى قام عليها الاتجاه الاجتماعى فى النقد الأدبى . والمداخل النظرية لهذا 
الاتجاء م 1" المنبجية التى استخدمت فى هذا المجال . 

وفى استعراض الكاتب للخلفية التاريخية لهذا الاتجاه بدأ بمفهوم أفلاطون للمحاكاة » ثم موقف أرسطو من هذا 
المفهوم مرورا بالفيلسوف الإيطالى فيكو 7/160 ومدام دى ستال اعسا5 عن ماوسان بيف 32064 ؛مندةوهيبوليت تين .55 
+هنهة والمدرسة الاجتماعية الفرنسية فى القرن العشرين , وانتهاء بأعمال روى بيرس 515 .#وإيان وات 10804 .آويرى 
الكاتب أن الإطار المرجعى لهذا النقد لا يخرج عن نظرية الانعكاس . 

أما المفاهيم الأساسية التى قام عليها الثقد الأدبى الاجتماعى فقد لخصها الكاتب فيها يل : 
١‏ - التعامل مع الأدب بوصفه نظاما اجتماعيا . 
٠‏ - جدلية العلاقة بين العمل الأدى والواقع الى من حيث التأثير والتأثر . 
؟ - إفساح المجال للأدب الشعبى ٠‏ لما يتضالته:نين أَبْعِادإجتماعية وبواعث جماعية . 
؛ - إقامة توازن بين الذاتى والموضوعى فل النظر إل الورّاقعةٌ الأدبية . 

ثم يمد الكاتب المداخل النظرية للَقَدَ الاتجتتاعى فيا يلى : 
١‏ - المدخل الإمبيريقى ؛ ويستهدف حَرَآسَة الواقعة,الأدبية بما.تديتمل عليه من جوائب إنتاجية ٠‏ يدخل فيها العمل الأدبي 


والناشر وجمهور القراء . 

١‏ - المدخل الجدلى . وينطلق من فكرة أن عملية الإنتاج الأدب والأيديولوجى هى جزء لا يتجزأ من العملية الاجتماعية 
العامة , 

* - المدخل البنائى التوليدى ؛ ويعنى ببيان كيف أن العناصر التاريخية والخصائص الفردية تشكل فى تفاعلها وجدها جوهر 


المتبج الإيجبى لدراسة الأدب والتاريخ . 
؛ - المدخل السيميولوجى ؛ ويقوم فى إطار الحركة البنائية ٠‏ فيزودها عندئذ بالأسس التى يمكن عن طريقها عد العمل الأدبى 
محققا لنظام من الرموز الإشارية . 
ه - المدخل الوظيفى ؛ وينحو إلى تعيين العناصر الاجتماعية فى العمل الأدى على أساس مفاهيم علم الاجتماع : كما بحرص 
على إظهار دلالات مواقف الشخصيات وربطها بالظروف الاجتماعية . 
ويختتم الباحث هذه الدراسة ببيان الأساليب المنبجية المستخدمة فى حقل الثقد الاجتماعى ؛ وهى : 
١‏ - أسلوب تحليل المضمون كلورافهة )دعاصم . 
١‏ - أسلوب تمليل الدور اهم )معندم ‏ 
م - أسلوب دراسة الحالة إلى عم . 
؛ - أسلوب القياس السوسيومترى تدهعت عتماءسمعمة . 
ه - الأسلوب الإسقاطى قوطاعم #«قاعمزهءم 
والسؤال الأخير الذى تجيب عنه هذه الدراسة فى حسم هو : إلى أى حد يستوعب المنبج السوسيولوجى فى النقد 
الظاهرة الأدبية ؟ والجواب الحاسم هو أنه متمم لمناهج أخرى وليس بديلا لها ٠‏ وأنه أداة تعين على مغبج تقدى أدبى متكامل . 
ولما كان التقد ذو المنحى الاجتماعى قد اتجه فى الأغلب الأعم إلى دراسة الأعمال الروائية فقد جاءت دراسة الدكتور 
صبرى حافظ عن «الر واية : شكلا أدبيا ومؤسسة اجتماعية؛ نموذجا تطبيقيا هذا المنحى من الدراسة التقدية . لقد انطلق 
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الكاتب - فى التمهد انظرى لدراسته - من حقيقة أن الراية - فى مماذجه الجيدة على الآقل - تطمح إلى أن نكون أكثر من 
مرآة تتكس غلى صفحتها الصقيلة أو المعتمة مظاهر الواقع المختلفة » وإلى أن تبتك حجب الزمنى و1 نى ء والمألوف والمباشر 
والواقعى . استشرافا لآفاق المطلق والمحتمل والغريب والغامض والإنسان , دون أن تتفصم العرى بينها وبين الواقع الذى 
صدرت عنه , ودون أن تنعزل عن القارىء الذى تتوجه إليه . إنها - من حيث هى إبداع - مغامرة تقوم على الجدل الدائم 
بين الفردى والجمعى » فى إطار اللغة التى لا تعد - فى الرواية - صورة للواقع » بل أداة يتتحقق بها الواقع . ومن هنا تطرح 
الرواية على الناقد - من وجهة علم اجتماع الأدب - ضر ورة البحث عن صياغة جديدة هذه العلاقة , لا تتحقق على حساب 
أّ من طرنيها ‏ ولا تقع فى أنشوطة اختزال أى منها أو تبسيطه , وتواجه - فى الوقت نفسه - الجدل بين الضر ورة أو الحتمية 
اللغوية واستقلالية النسق البنائى الأدى ولا نبائية احتمالاته . 

وانطلاقا من هذه المفاهيم النظرية ينتقل الكاتب إلى دراسته التطبيقية » الت يعالج فيها رواية الكاتب الروائى فتحى 
غائم ‏ المسماة ينب والعرش» , على أساس من تلك المفاهيم . 

على أن الحوار بين العلوم الإنسانية والنقد الأدبى ليس مقصورا على العلوم النفسية والعلوم الاجتماعية ؛ فإن التاريخ » 
الذى كان يعد فى القديم ضمن الإطار الأدي » مايزال - فى متاهجه الحديثة - يتاخم النقد الأدي . وهنا تق الدراسة التى 
كتبها ألن دوجلاس » المحاضر فى جامعة جنوب المسيسبى بالولايات المتحدة الأمريكية خصيصا هذه المجلة » والتى تحمل 
عنوان : «المؤرخ والتص , والتاقد الأدي» . 1 

تسجل هذه الدراسة فى مستهلها الاهتمام التزايد على مدى العقد الماضى بالعلاقة بين علم التاريخ والنقد الأدي وإن 
كان تقويم أهمية هذه العملية وما تبشر به رن" وود يطلب فحصا للقضايا التى يثيرها تفاعل هذين الفرعين من فروع العلوم 
الإنسانية . 

والعلاقة بين النقاد والمؤرخين قدبّة ؟ كَمَعظح"التقاد كانوا يعاملون التاربخ بوصفه خادما للنقد الأدبى » مفيدا بل 
ضروريا فى بعض الأحيان , شربطة ألا يبجاو مكانه.. أما المورخون فقد نظروا إلى الأدب بوصفه مرآة لعصره . ولكن لا 
كان الأدب «تخبيلا؛ وليس وافعا فقد استخدمه الموّرخ جرد أنْه شاد له جا يغبت ما تم إثباته من قبل . أما التقد الأدب 
فقد نظر إليه المؤرخون فى أغلب الأحيان على أنه لعبة غريية مصطنعة » لا تغنيهم مناهجها أو نتائجها فى كثير أو قليل , 
ولا ينكر أحد أن النشاط العقلى لدى الناقد يختلف عنه لدى المؤرخ من بعض الوجوه ؛ فا هو نباية لنشاط المؤرخ يمكن أن 
5 ن بداية لعمل الناقد . ذلك أن المؤرخ يبد ع النص , والناقد يملله ؛ المؤرخ يحول الأشياء إلى شفرات والنافد يفك هذه 
الشفرات . ولكن ليس معنى هذا أن الخدمة الوحيدة التى ن أن يؤديها كل منهها للآخر هى التحذير من الأخطاء المنهجية 
المضادة أو المعادلة ؛ ففى هذه الحالة يمكن أن يعنى الاختلاف نوعا من التكامل ؛ والعلم المبددع للخص يتلاءم مع العلم المحلل 
للنص تلاؤم اليد . وكليا كان عنصر معين من عناصر المجال التاريخى أقرب فى طبيعته إلى أن يكون نصا , كان تحليل 
النقد الأد له أكثر فائدة . 

وامتدادا لدراسة ألن دوجلاس تأى دراسة جيرد براند عن «العالم , والتاريخ , والأسطورة, وتتقسم هذه الدراسة 
إلى قسمين رئيسيين , يتناول القسم الأول منبها الأسس التى قامت عليها فلسفة الظاهريات (الفينومينولوجيا) عند إدموند 
هوسرل ؛ القسم الثان من تلك الأسس ليضع تخطيطا لتحليل فينومينولوجى للتصور الأسطورى للوجود الإنسان 

إن اكتشاف هوسرل للأفق ومن ثم العام يرتكز على فلسفة تعتد بالرؤية . وتبلغ الرؤية الخالصة عنده درجة اليقين 
الكامل بالمرئى بوصفه إتماما لما هو معطى عطاء أوليا 1 


وعلى الرغم من أن التاريخ يشغل من أعمال هوسرل مكانا بارزا فإنه - فيها يرى الكاتب - يغفل أساسا مهما يقوم عليه 
التاريخ . هو العمل , الذى يتساوى مع الرؤية فى الأهمية . ومن ثم يقدم الكاتب تحليلا موازيا لتحليل هوسرل , يتخذ من 
الفعل أو العمل أساسا . ويخلص الكاتب إلى أن النقص هو البنية الأساسية لكل موجود . وهو يظهر فى تناهى الإنسان وفى 
نقص اللغة » من حيث هى لغة استدلالية منطقية » وفى نقص الزمان » أنه زائل وعابر . فالنقص إذن هو | 
الأساسية للوجود المتناهى . وهذا النقص يتجسد فى الأسطورة بصورة درامية تاريخية » تقوم على أساس استعادة الوفر: 
الضائعة عن طريق الألم والمخاطرة ؛ أى عن طريق الصراع الدائم الذى يبدف إلى الانتصار على النقص أو النجاة . 
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فإذا كانت الأسطورة رؤية تجسمت فى الكلمة : أو فعلا عبرت عنه الكلمة , فإن تفسيرها بوصفها تجربة مباشرة إنما 
يصح عندما يتمثلها داخل أ أشمل هو العالم . 

ومن الفلسفة الظاهراتية ينقلنا الدكتور تمام حسان إلى «اللغة والنقد الأبى: » حيث يبحث فى مجالات السدراسات 
اللغوية وجدواها فى مجال التقد الأدى . 

وق البداية تؤكد هذه الدراسة حقيقة أن اللغة نظام تتكامل عناصره على نحو بجعل مته بنية جامعة مانعة » ولكنها 
تشتمل كذلك على نظم فرعية . كنظام الأصوات , والنظام الصرفى , والتظام النحوى . والدلالة المعجمية . والدلالة 
الاجتماعية , والأساليب وما يتعلق بها من اعتبارات نفسية واجتماعية 

ويبدأ الباحث برصد مجموعة الظواهر الصوتية التى تدخل فى مجال النقد الأبى . مثل حسن التأليف ر«هامد» وتنافر 
الحروف رههطصهء والقافية فى الشعر . وغيرها من الظواهر التى يميزها الاتفاق فى الأصوات والتعدد فى المعنى . 

ثم ينتقل الباحث إلى الظواهر التى بشتمل عليه النظام النحوى والنظام الصر فى , والتى تدخل فى صميم عمل الناقد ٠‏ 
مثل قريئة المبنى الصرفى . والقرائن النحوية . مثل الإعراب والمطابقة والربط والرتبة والتضام 

ثم يأق الحديث عن مفردات اللغة وعلاقة النقد الأدبى بها , حيث يجاوز جوائب الصحة اللغوية إلى التقدير الجمالى . 
ومن هنا تتم الدراسة ببيان العلاقة بين الكلمة ومعناها . كما تبتم يبيان علاقات الكلمة المختلفة , العرفية والطبيعية والذهنية 
والفنية . 

وفى نجال ما يهتم به النقد الأدى على مبيتؤثئي امل يعدد الباحث قرائن الكلام من حيث إنها تتخطى فى وظيفتها مجال 
الصحة إلى المجال الجمالى . مثل القسرائن! اللفظيلة. ."والقرائن المعنوية . والقراثن الحالية (نسبة إلى الحال) والقرائن 
الخارجية . ولا غنى للنقد الأدى عن معرفة كل هذه القرائن» وإن كان فى واقع الأمر يتخطى هذا المجال الضيق من القرائن 
المتصلة بالنص ٠‏ إلى جال أوسع من الظر وف لمحي بالأديب وأدبه . 


ثم تنهى الدراسة بوقفة عند اْأسلوت ويه منمتَظوَرالنقد الأدبى . 
ويلتحم هذه الدراسة دراسة للدكتور صلاح فضل بعئوان : «من الوجهة الإحصائية فى الدراسة الأسلوبية» ؛ 
بد شن ل سا 7 0 تقيقة أن العناصر اللغوية المشروطة بسياق النص تقوم بوذا 
بوصفها مؤشرات أسلوبية عندما تشكل المجموعة الأسلوبية لهذا النص . فإذا تكررت المجموعات الأسلوبية فى عدد كاف 
ذ إنها تشكل بدورها مجموعة كبرى على نحو يجعلها تنتمى إلى الأسلوب ذاته . وتتكون 
المؤشرات الأسلوبية من الاتجاهات المعزز: بالإحصاء , كما تتكون كذلك من العناصر المننافرة التى يرفض بعضها الاجتماع. 
عع بعضها الآخر . ويضاف إلى مقياس المؤشرات الأسلوبية فى التحليل اللغوى للنصوص مقياس آخر هو التحليل السلوكى 
لردود الفعل الناشئة عنها ومدى تأثيرها فى القراء . 
الكمى , الذى يستخدم إجراءات التحليل الإحصائى والرياضى . على التوصل إلى الخصائص 
يه 3 نها . ويؤكد الباحثون أهمية السياق فى التحليل 
النسبة بين معدلات التكرار لعناصره الصوتية والنحوية والمعجمية 
تربط بينها علاقة ما . ومن ثم كان لابد للباحث من الاستعانة بمجموعة 
أخرى من النصوص حتى يمكنه أن يقارن بينها وبين النص المدروس . 
وقد أخذت على هذا المنبج الإحصائى مآخذ . أهمها - فيها يذكر الباحث - قصوره عن التقاط الظلال المرهفة 
افه بالدقة الزائفة . التى نكتفى بالحسابات العددية وتغفل روح النص ؛ وأنه لايقيم اعتبارا لتأثير السياق 
بيته . ومن أجل ذلك حاول بعض الدارسين تدارك هذا القصور باستخدام جرفية السياق المقارن . 
وينتهى الباحث إلى أن أهمية التحليل الإحصائى تتضح فى تحديد نسبة يعض المؤلفات المجهولة إلى أصحابها . كما أن 
نكرار مؤشرات أسلوبية معيئة يصلح أ يكون ركيزة للوصول إلى الدلالة العامة للعمل الأدى » كما يشير هذا التكرار كذلك 
إلى مشكلات ذا جمالية » يؤدى شرحها إلى تحديد بنية العمل الأدى . ويؤكد الباحث ضرورة تقويم العداصر 
ية التى تؤثر تأثيرا ملموسا فى النص . وإبراز دلالتها . ويمكن أن يشير التقويم الشامل هذه العناصر إلى الدلالة 
1 


التحسرير 


الكبرى ها فى سياق مرحلة أدبية معينة » كيا يشير إلى ارتباطها بأيديولوجية محددة . 

وهكذا تن تكشف لنا هذه الدراسة عن الدور الذى يمكن أن يؤديه المنبج الإحصائى فى مجال الدراسة الأسلوبية التى هى 
جزء لايتجزأ من العملية النقدية . 

وفى سعى النقد الأدبى الحديث - بخاصة من خلال الاتجاه البتيوى - لاستكشاف عالم الت الأدى فى ذاته بمعزل عن 
أي أبديولوجية تخص كاتب النص أو ناقده » تقف الاتجاهات الأيديولوجية لتؤكد شرعيتها فى الاقتراب من العمل الأدبي » 
ودورها فى إلقاء مزيد من الضوء عليه . يثير فاعليته الباطنية وعلاقاته الخارجية على السواء . وهنا تق دراسة الدكتور محمد 
على الكردى عن «النقد البنيوى بين الأيديولوجيا والنظرية» لتفحص حقيقة هذه العلاقة بين البنيوية والأيديولوجيا » ونيب 
فلسفة أو نظام . 
بية - فيها يذهب الباحث - على أنقاض الفلسفة الظاهراتية » التى تذهب إلى أن عام المعرفة وعالم 
العواطف والانفعالات إنما تتشكل من خلال الشعور وعمليات القصد والإرادة الخالقة للمعان ؛ أما البنيوية فتنطلق من مبداً 
أن الشعور ليس هو مركز الوجود وبؤرته , بل هو انعكاس لقوة أكبر » تسيطر عليه بصورة لا إرادية ؛ هو قوة «الأنساق» 
المختلفة , التى يتشكل الوجود فى إطارها . والبنيوية إنما تسعى إلى استتباط هذه الأنساق ووصفها . ومن هنا كان التقاؤها 
بالمفاهيم اللغوية التى ظهرت لدى الشكليين الروس وف حلقة براغ اللغوية , والتى تأثر بإنجازاتها فى مجال تطوير علم 
الأصوات (الفونولوجيا) ليقى شتراوس . مؤسس هذا المتبج النقدى الجديد . 

وتعد اللغة - من هذا المنظور - نظاما؛أو نسقا) صوريا ء يشتمل على القواعد الضابطة للكلام . ومن ثم للواقع 
الى ا . وهذلٍ الراقع بتكمل عن أى مؤثر خارجى , أو أى تصور أيديولوجى , برتبط بوظائف 
اجتماعية أو سياسية بالضرورة , ولكثه بخْضِعْ فى لوقك نفسه لقواعد المعرفة العلمية وقوانينها المستمدة من داخلها , 

ويرى الباحث أن اللغة ليست إظارَآصيوْيِكن فصله عن الموقف الذى يدفع الأديب إلى الكتابة . وهو يستند فى هذا 

إلى أراء الناقد الروسى «باختين»ث,”الذىّيؤكد العلاقة بين اللغة والمجتمع . ويرى أن الأيديولوجيا تحدد الشكل الفنى ونؤث 
2 بين اللغة والمجتمع ٠‏ ويرى بيولوجيا تحدد الشكل الفنى وتؤثر 

وأخيرا نأ دراسة الدكتورة سامية أسعد عن «النقد المسرحى والعلوم الإنسانية» . وفى هذه الدراسة استعراض 
للمناهج النقدية النى اتخذت من النص المسرحى موضوعا ها . معتمدة فى هذا على معطيات العلوم الإنسانية . وأول هذه 
العلوم اتى أفاد منا النقد الممرحى هو التحليل التفسى . حيث أجرى الدارسون عمليات إسقاط مناهج فر ويد ويونج على 
من درسوا من شخصيات مسرحية ومن كتاب . وكذلك كان لعلم الاجتماع تأثيره فى النقذ الأدى بعامة . والمسرحى 
بخخاصة . وقد ظهر هذا بوضوح فى منبج لوسيان ‏ بلدمان فيها كتبه عن «راسين . وكذلك استمد النقد المسرحى من علم 
اللسا: بعض مناهجه ومصطلحاته » وحاول أن يكيفها مع مادته . ثم بر, اختلاف العمل المسرحى عن سائر 
الأنوا ع الأده بحكم ارنباط النص فيه بالعرض ٠‏ وتأئره بهذا العرض . حتى إنه ليصبح نصا آخر . وقد أدى هذا إلى 
إدراك ضر ور: استخدام منبج جديد للعمل المسرحى , يستجيب لطبيعته المزدوجة . وعند ذاك وجد النقاد فى علم العلامات 
(السيميولوجيا) ضالتهم ؛ فقد تمكنوا - بنهجه - من دراسة العلاقة بين النص المسرحى والعرض . وخصوا باهتمابهم 
العرض المسرحى » بوصفه العنصر الذى يمير المسرح عن سائر الأنواع الأدبية . والدراسة - بعد هذا - عرض لأدوات هذا 


المنبج وطرق استخدامها . 

وهذه الدراسة || تاق ختاما لملف العدد ء تضع القارىء أمام مجال تاريخى وواقعى لتداخل أنظمة بعض العلوم 
الإنسانية فى محال الممارسة العملية لنوع أدبى وفنى بعيته هو المسرح . 

وإذ تتتهى الدراسات المتعلقة بالموضوع الأساسى للعدد . تبدأ تجربة الدكتورة هدى وصفى النقدية , التى تقرأ فيها 
فكر طه حسين قراءة جديدة , فى ضوء بنية الأسطورة الأوديبية . ثم يتلو ذلك باب المتابعات التقدية » ويتضمن ست مقالات 
تتصل اتصالا مباشرا بأعمال أدبية عربية حديثة . يلى ذلك باب جديد يظهر للمرة الآولى : أفردته المجلة لنصوص النقد الأب 
الحديث , العربية والغربية » إسهاما منها فى إتاحة هذه النصوص للدارسين . والمؤمل أن يستمر هذا الباب فى الأعداد 
القادمة . حتى يحقق هدفه المتشود . 


التحرير 


الفلسفلة والنقد الإدلى 


زى نجيب محمود 


يفرض علينا تناول هلدا الموضوع أن نطرح منذ البداية السؤال التتالى 
الفسلفى وطبيمة العمل التقدي . وأين تفترقان ؟. 

ولنبدا بالحديك ع ,اطبيعة إلفكثر الفلسفى فنقول : إن العيارة الموجزة التى قالها أرسطو فى تعريف 
الفلسفة مانزاللرَآينَ"هَنَ القائمة ؛ وهى التى يستند إليها . وكل ما هو مطلوب منا الآن هو شرح 
هذا التعرتك. .»قال أرسطو ما معناء .م إن الفلسفة هى تعليل الظواهر أو الأشياء بعللها البعيدة . وهو 
يعنى بهذا أنه إذآ كان َيه ما . أو كائن ما ء أو ظاهرة ما. فإننا عندما نشر ع فى تعليلها 
سنجد أننا فى وسعنا أن نصعد فى هذا التعليل عدّة درجات متفاوتة . ولنقتصر الآن على الحديث عن 
درجتين مما : 

الدرجة الأولىي الى المباشرة , هى التى نسميها بالعلوم ؛ ونعنى بهذا أنه إذا كانت أمامنا ظاهرة مطر مثلً ٠‏ 
علّلناها تعليلاً يسندها إلى أسسها العامة والشاملة » أصبح لدينا قانون أو عدة قوانين من قوانين 
الملّم . ولكن هناك خطوة أخرى تحقن درجة من التعميم أعلى . تتمثل عندما تنسب هذا التعميم 
العلمى أو'ندرجه تحت تعميم يكون أشمل منه , كا يكون مفسّراً له . وهذا التعميم الأعلى . هو جملة 
فلسفية . ويمكننا أن نمكس الاتجاه فتقول هذا الكلام نفسه هبوطا لا صعودا . فإذا كان لديئا مبدأ 
00 15 تستطيع أن يط م إل ميم أن درجة ,فنا ذا اتعميم ذل قانون 
من قوانين / من انين العلم درجة أو درجات , وجدنا أنفسنا أمام الظاهرة أو الشىء 
الذى أقيم على عل لساسه تلك التعدينات > 


بن تلتقى طبيعة الفكر 


والفنسفة - مرة أخرى - هى هذا التعميم الأعلى الذى ليس ما يدور مدار التفكير العلمى من تعميمات . ولابد من الاحتياط 
فوقه تعميم ؛ هو التعميم الذى أريد به أن يضم تحت جناحيه و 


اسمه الفلسفة إلى يومنا هذا . 


كات العتيمات الى اشغ الذكه 
علمية . ومع ذلك فا يزال الموقف - 
نفسه من حيث الشكل 0 


الفلسقة إذت ليست بناد مستقلاً عن آبنية التفكير العلمى » أو منه إلى تعميم يشمله ويفسره » فإذا به جملة فلسفية . أوحكم 


فلسفى أو مادة فلسفية . 


ذكى تجهب حصود 


كيف نصل إلى هذا التعميم ؟ 

من الألوف أن يبدا الفيلسوف , دون أن يرسم لتفسه خطة 
محدّدة . من «شىء» واقعى : أو من «عبارة: يقوهها الناس فى 
أحاديئهم العادية ؛ أى من شىء تراه العين أو نسمعه الآذن فى 
حياتنا اليومية . ولأنه ذو عقل فلسفى فإنه لا 
المعاينة أو السماع ٠‏ بل يحاول الصعود 


خاطثة» ؛ أو يفول هذا ويجوزه وهذا «لاعبوز, 
0 
وهذا وردىء» ؛ هذا «ججيل» وهذا «قب 


هذه وفضيلة, » 


أيلة؛ ؛ هذا وشرء . وهذا وخيره ؛ هذا وحسن»ء 


وهذه المفاهيم التى نتداوها فى حياتنا اييومية هى التى يقفا 
عندها صاحب الفكر الفلسفى لكى يتأملها . إن الشخص 
العادى بستخدمها حين يفول - على سبيل امثال8©:هذه صورة 
جميلة ؛ هذا النهر جميل ؛ هذه الفناة جيل و ولك لاريقف 
عندها طويلاً لانها مفهومة لديه بحكم مالل/القدسر/المشكيرك 
أو الفهم المشترك 56ممة 00«مم بين الناس.. وهذا الفهم 
المشترك هو الذى بمعل الناس يتداولون مفاهيم كثيرة من هذا 
النوع دوت أن يسال سائل عن معتآها": “ولك أثة سبال لبدات 
المشكلة . والفيلسوف هو الذى يدا المشكلة نيال عن 
. : مامعنى «جميل» ؟ وهو بمجرد أن يسأل هذا السؤ ال نتفتح 
أمامه آفاقٌ للإجابة . وربما لا يفتح الله عليه إلا بإجابة واحدة » 
فيأن سائل آخر ؛ فيفتح الله عليه بجواب آخر . وهكذا . 


ولنتعقب الأن فيلسوفاً واحدا-حتى لانشتت أفكارنا-وقف 
معناها . سيلاحظ تر 


خف أدركه العقل . أو أدركه 
٠‏ أو أى جانب من جوانب الإفراك 


بل يحاول أن بجمع بيتها فى فكرة 
فإذا تكامل له هذا البناء أصبح فيلسوفا بحق . 

والفيلسوف الذى اخترنا أن نبدأ بالحديث عنه هو أفلاطون . 
القد وقف أمام الأشياء الجميلة المختلفة فى أنواعها ضرأى 
- ابتداء - أنها لابد أن تكون صورا لأشياء . فاللوحة الفنية 
عنده تمثل صورة شجرة أو صورة منزل أو صورة شخص ٠‏ 
وكذلك الشأن بالنسبة للأعمال الأدبية » فما يكتبه الشاعر أو 
الروائى أوالمسرحى إنما هو حاولة لتصوير شىء ما . وهذا ينظبق 
كذلك عل كل الكائنات ؛ فالآدمى - مثلا - لابد أن يكو 
قد صور به شيا ما . وإذن فهذء الاش 


طبق هذا التعريف عل أفراد كثيرة تختلفة . اتحدت - على الرغم 
ما بيتها من اختلاف - فى هذا التعريف . 


ما هذا التعريف ؟ ثم فى أى عقل هو ؟ 

نقول - بداهة - هوف عقل الإنسان 
يعرف ما الجمال . لكن أفلاطون انفرده 
رأى أن تعريف الجمال هذا , المائل فى عقل الإنسان . هو بدوره 
صورة انعكست على ذهن الإنسان من تعريف عقل له وجسود 
خارجى مستقل . من قبل قولنا - نحن المسلمين - أو أى 
متدينين آخرين - إن الاله مستقل عن تهلياته فى المخلوقات النى 
خلقها . ومن ثم يمكننا ان نفهم ما يقوله أفلاطون بعض الفهم ؟ 
فلكل تعريف عقل لأسرة من الاشياء تعلق بمصدر خاص بها » 
نقول إنه المثال أو الفكرة تند فى أساس وجودها 
عل شىء مادى . وإذن فهناك فكرة عن الجمال قبل أن توجد 
الأشياء الجميلة . ومن هنا تأى الأشياء الجميلة متفاوتة الجمال 
بمقدار ما تقرب أو تبعد عن النموذج امثال ؛ أى عن التغريف 
الذى هو كيان مستقل . فإذا أراد أفلاطون أن يتحدث - فى 
المستوى العيان - عن الشعر مثلا ؛ متى يكون جيدأ 
عنده تحدّد جودة نهذا الشعر بمقدار إجادته فى محاكاة ش 
تصوير هذا الشىء , لأنه لا يعدو - فى ذا: 


؛ فالإنسا 


أقول - مرة أخرى » ومن زاوية أخرى - إن طبيعة التفكير 
الفلسفى هى أن أقف أمام فكرة تدور على الالسنة ٠‏ ويكتفى 
الناس بدورانها ٠‏ ولكن الفيلسوف يقف فيحفر فيها م نحفر 
بحثاً عن جذورها . وعندما يضل الفيلسوف إلى هذه 
يكون قد حقق بغيته وهى المبدأ الفلسفى . والمبدأ اسم 
ان من «بدأ» ؛ فنقطة البدء هى المكان أو الظروف التى بدىء 
بها والفيلسوف يبحث عن ابد بهذا المعنى الحرى للكلمة ؟؛ 
إنه يبحث عن ميدأ للجمال ‏ ومبدأ للخير » ومبدأ للحق ؛ إلى 


غير ذلك 


ومن ثم فإن العمل الفلسفى هر حفر تحت الأفكار الدائرة عل 


آلمنة النامن التنانا كلدتها اواملورها ؟ وعمل الفوأسوف هو 
أن يصل بشتى الأفكار إلى مبدأ واحد يضمّها جمعا . وبالنسبة إلى 
أفلاطون كان المبدأ العام الذى وصل إليه تفكيره هو ما سمى 
نظرية «المثل» » حيث افترض وجود تماذج عقلية لها كيان مستقل 
فى العالم النظرى الذى لا يستند إلى مادة . 


ولمزيد من التوضمح نستعرض بعض نماذج من أعمال 
أفلاطون . 

إن كل أعمال أفلاطون تقع فى نحو أربعين محاورة » تدور كل 
محاورة منها على فكرة واحدة ؟ فهناك تحاورة تبحث فى الصداقة » 


ومحاورة تبحث فى العدالة » وأخرى تبحث فى الحب ؛ وهذه 
أفكار نتداوها فى حياننا اليومية . ومعنى هذا أن أفلاطون قد وقف 
عند أربعين فكرة من هذا النوع ؛ وهو يسير بكل فكرة فى كل 
ععاورة إلى غابتها . ثم تجتمع هذه المبادىء كلها عنده فى نقطة 
واحدة هى نظرية والمثله . 

ونزيد الأمر توضيحاً فنتجه الآن إلى فيلسوف آخر هو 
أرسطو . سوف يهمنا كذلك عندما تتحدث عن النقد . 

القد سار أرسطو على الخطة نفسها التى سار عليه بأقلاطون 
وكل الفلاسفة من بعد . فقد راح يحفر بحثا عن الخذور : ولك 
كان له مذاقه الخاص الذى فيه عن أفلاظون./ 


القد كان أفلاطون أفرب إلى الرجل الرياضق1م1: رط 
فقد كان أميل إلى عالم الأحياء :؟ذه01010 ؟فأفلاطون عندما بتجه 
إلى تحليل الأفكار بحثا عن جذورها لا يتف إلا إذا صل آل 
الفكرة الأولى أو المبدأ . أى إلى التعريف كما قلت .. وهوتعريف 
0 


أرسطو فلم يكن رياضياً بطبيعة مزاجه . بل كا: 
أنه يبدأ لامن الافكار بقدر ما يبدأ من الأحياء . 
والاخرى وهى الأهم أنه عندما سار فى المخطوط 
الجذور كان كمن يحاول أن يبحث عن تاريخ 
فالإنسان ات تتدرج غت نوع هي أنا ولت 
والثألت والرابع وهلم جر . ولكن هل الإنسان هو نهاية 
المطاف ؟ بالنسبة إلى 0000 
يقف فى مستوى واحد مع كل الكائنات الحيّة الأخرى ؛ ومن ثم 
17 المستوى إلى كائن حىّ أعمٌ هو الحيوان . 

معنى هذا أننا | نا من ملاحظة فرد من أفراد الإنسان إلى النوع 
الإنسانى , 2 من نوع الإنسان إلى ما يندرج تنه الإ 
والفرد والسمكة والطائر الخ ٠‏ وهوجنس الحبوان أو الكائن 
الح . لكن الموجودات ليست كلها كائنات فهد 
كائنات غيرحيّة فى هذا الوجود . وهنا يبرز السؤال عما إذا كان 
هناك ما يشمل هذين النوعين من الكائنات ؛ والذى يشملها هو 
الوجود ؛ فالموجود إما أن يكون كائنا حا أو غير حّ . وهذا 
الموجود متيس فى مأدة ؛ وعندئذ يصعد بنا التفكير إلى قمة الحرم 
حيث الموجود بلا مادة. وهذا مايطلق عليه كلمة صورة مممم؟ + 


الفنسفة والتقسد الأدر 
والتقد الأدي 


والمقصود هنا هو الإطار بغير مضمون . ذلك أن كل مادونه 
إطارات ذات مضامين . تزداد كثافة كلما هبطنا إلى أسنل 
والمهم هنا هوعملية الصعود . أى عملية بناء المرم ٠‏ من 


الإنسان إلى الكائن إلى الموجود ؛ ففى هذا يتحقق الانتقال من 
الخاص إلى العام ثم إلى الأعم ثم إلى الأعم من الأعم . إلى أن 

ننتهى إلى الذروة التى ليس فوقها ذروة . وهى الوجود الخالص ٠.‏ 
غير المتلبّس بأى مادة . 


0 : كفكرة ار 


ف سد عم الردياع 
الخديث عن النقد . ومن المهم الآن أن نقول إن أرسطو 
عندما بنى الحرم من الافكار باحثا عن ذروتها » أو عن جذرها 
الاصل الذى انبثقت منه ء رأى أمامه عالمين ؛ عالم البناء اغرمى 
العقل (لأنه كله بناء من أفكار أقامها فى عقله عل هيئة هرج) ؟ 
ل فإذا كان الجمال بتمثل 


أمام طبيعتير ت فى العقل من أفكار . و 
جبل أرض الواقع فى أشياء ؛ وكأن الطبيعة صارت عنده 
؛ طبيعة نصور البغانب العقل ؛ وطبيعة تصور اهانب 
لتلك المعقولات 

ومن ثم فقد استخدم أرسطو كلمتين من المهم أن نركز فيهها 
الانتباه ؛ فقد استخدم للبناء الهرمى العقل كلمة «طبيعة؛ 28٠‏ 
#نا! بالمعنى العقل (وهذا شبيه بما نحن فيه الآن من محاولة 
الحديث عن وطبيعة؛ الفكر الفلسفى و «طبيعة: الذكر 
النقدى) ؛ ذلك أن طبائع الاشياء هى معقولات كلها . أما 
الكلمة عرق فون وال "5عأنام“' بمعنى علم الطبيعة . 
والفرق هائل بين عالى الطبيعة هذين ؛ ففى عام البناء العقل 
الإنسان مثلاً صفة الدوام إلى أبد الأبدين . ولكننا 
عند وصف الإنسان من حيث هوآفراد تسر عل الأرض 
وجدنا المتغيرات ال » وسوف يكون هذا مفيدا عندما 
نتحدث فى مجال النقد عن تصور أرسطو للشعر . والواقع أنه 
يتحدث عن الفن بعامة . ويق محاكاة 
ولكن حاكاةماذا ؟ فى مجال ال الشعر يحاكى الشاعر تعريف الشعر 
براء بين مجيد وء انام بصن 
يجساد ان يف الشعر كا يبغ أن يكون ‏ وآخر لا يستطيع أن 
يجسد فى شعره هذا التعر 


أن طبيعة التفكير الفلسفى نتحرك إما صعوداً 
م : والسير فى هاتين الحالتين رأء 

ولكن هناك أنواعاً فرعية من التفكير الفلسفى تسير أ 
ولا يتبغى أن خِملها + خخصوصا فى التحليلات المنطقية فمثلا 


1 


زكى نجيب محصود 


عندما نقول : احب . ب -ج ء إذن ١2ج‏ » فهذا خط 
أفقى » ولا يستطيع أذ يصل إلى هل الصو : إلا أإنسا ذوعقل 
رياضى أو فلسفى » ولا فرق يعتد به بين الاثنين . فى هذه الحالة 
لا حفر الإنسان ولا يصعد بل يسير أفقياً من | إلى ب ؛ ومن ب 
لج » فيجد أن | ارتبطت بج بالمساواة . وحين نتذكر فى هذه 
اللحظة النقد العرى القديم - ولست مُتخصّصاً على كل حال - 
فإننى أرى أنه كان يسير أ" » ومن ثم كان ضعفه ؛ أما النقد 
الغربى فقد سار رأسيا » ومن هنا كانت قوته . 


ولننتقل الآن إلى النظر فى الفكر النقدى . هذا الفكر 
يمكن أن نتصوره - كما قلت - فى حركة رأسية . كا يمكن أن. 
0 نية . وعندى أن الحركة الرأسية أهم كثيراً من 
الحركة الأفقية فى العملية || وأوضح هذا بأن أقول : إن 
الأديب أو الفنان بصفة عامة . غير مُطالب بالأفكار ؛ وبقبدر 
ما تظهر الأفكار فى عمله على || يقتل نفسه بوصفه أديباً ار 
فناناً . الآديب الذى يكتب رواية أو مسرحية , لا يجوز له أن 
يبث فى سطورها بشكل مباشر ما يريد أن يقوله . وإلا قتنل 
نفسه . والشىء نفسه يقال عن الشاعر وعن الِب والنحت 
الخ . وعيل كل جال, فكاتب المسرحية أيالزوانية أوالقصِيدة 
لا يتعمد أن يقول أفكاراً بجردة . حقاً إنأ الحكقة هنا 


ودخل فى دا 
الادب ما موضوعه . قلنا إن موضوعه الأساسى هو التفاعل 
البشرى ؛ أى الإنسان فى تفاعله مع الأشياء . وهذا فإننا نقول : 
إن الأديب نسن الأشياء . فهو يؤنسن الجبل مثلاً حين يحجذبه 
إلى مستواه البشرى فيتحدث إليه . أما مهمة الناقد فهى أشبه 
بمهمة صياد السمك . عندما يطرح الشباك فى الاماكن التى يتوقع 
فيها مطلبه » وينتظر إلى أن يقع السمك فى الث 1 
وإذا به يخرج إلى السطح مام تكن تراه العين . كذلك يصع 
الناقد مع العمل الانى , فهو ييحث فى الرواد 
فكرة يستنبطها ريما لم ترد على خخاطر الأديب نفسه . الأديب يحشد 
فى روايته عددا يقل أو يكثر من الشخوص فى حالة تفاعل ٠‏ ثم 
يستصفى الناقد من خلال هذا التفاعل فكرة مضمرة 0 
سبيل امثال قد يقول ناقد إن شكسبير أراد بمسرحيثه عن 
«هاملت» أن يبرز موقف المثقف . ولكن ربما لوسئل شكسبير عن 
ذلك لكان مفاجأة له . الناقد هنا يرى أن «هاملت» شخصية 
مترددة » فيتساءل : من الذى يترد ؟ إنه ليس رجل الشارع 
الخال ء لأنه لا ب أن يحمل عبء التردد . وكذلك 


النظام الطبقى فى القرون الوسطى 
0 
من هذا » ولكن الناقد يستطيع أن يشرح وجهة نظره من خلال 
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0 
عر عا را ل لم يا 


قد يكون غرفة واحدة » وأن تنتهى هذه الأحداث فى حبكة 
0 
يقتصر الأمر فيها على حبكة واحدة » 
0 حبكة فرعية أو أكثر . وكذلك خرج 
شكسبير على وحدة المكان ٠‏ فصارت المسرحية عنده - شل 
يوليوس قيصر أو كليوبترا أو غيرهما - يسافر فيها الشخوص من 
بلد إلى آخرء و العالم كله مكاناً احا لحركة الشخوص 
ووقوع الأحداث وتحطيم شكسبير هذه ا حواجز يعكس -فى 
رؤية الناقد - رغبته فى ما ترسب من تقاليد القرون 
الوسعلى . وربما أكدّ هذا المعنى أن شكسبير كان يأق فى 
مسرحيانه بشخصية مهرج فى حضر الملك ؛ فهذا من شأنه أن 
ييز فى خيال الرائى أو خيال القارىء . الحواجز التى تفصل بان 
البشر بعضهم عن بعض . وعل كل حال فإن ما يقوله 

هذا القبيل لا يظهر على السطح » ٠‏ بل يتكشف للثاقد الى 
يحلل , والذى يحفر فى امذور ٠‏ 


وهنا تستطيع أن نلمس التشابه بين العملية النقدية والعملية 
الفلسفية . أو طبيعة العمل النقدى والعمل الفلسفى ؛ فهما 
يلتقيان فى أنبرا يتجاوزان السطح ويتجهان إلى العمق , بحثأ عن 
الجذور المستبطتة فى الظاهر الذى تراه : ولكن ١‏ كا أن 
0 أففي كما هو الشأن فى 


5 النوع من المزاج النقدى . وهناك أيضاً الاتجاه 
الآخر , الذى يتناول القصيدة بوصفها كلا ريغوص فى 
أعماقها ليقع على الجذور النى البثقت منها شجرة القصيدة . 


هلا هووجه الش بين طبيعة القكر الفلسفي وطبيعة الك 
رك فيه الناقد أنه ذ 


لجمال ؛ فالفيلسوف لا يقف عند جميل واحد من الأشياء 
الجميلة بل يسعى إلى الوصول إلى جذر واحد يجمع الأسرة 
كلها » لينتهى من ذلك إلى تعريف للجمال . وعندئذ يكون 
الحمال محاكاة للحقائق الكونية » كا قال أفلاطون . وقد يكون 
محاكاة للطبيعة الثا؛ 6 ل ومن منظور 
الفيلسف لا فرق جميلة وقصيدة جميلة ؛ فكل الافراد 
من هذا النوع يلتهمها التعميم ٠‏ ويصبح-قانون الجمال هو 
. أما الناقد فإنه يجتزىء لنفسه شريحة من 
ى هى شريحة الفن ٠‏ بل يجتزىء من شريحة 
الفر التصوير مثلاً» بل يجتزىء من هذه الشريحة 
الصغرى شريحة أخرى أصغر هى هذه «الصورة» الماثلة اثلة أمامه . 


ف ينتهى إلى مبدأ يشمل 
الكون كله ؛ أما الناقد فإنه ينتهى إلى حكم نقدى على قصيدة من 


القصائد . أو رواية من الروايات 0 لدهما 
واحدة . ولك فى حين تسع الدائرة 
الفيلسوف . تضيق الدا بجحرك فيا نقد 

على أن الناقد حين إلى العمل المفرد , أو المفردات بصفة 


عامة . لا يقدم على ذلك من فراغ » ولكنه يسأل نفسه : عن لى 
شىء أبحث فى هذه اللوحة أرفى هذه القصيدة أوفى هذه 
الرواية » بحيث إذا وجدته قلت إنها رحة جيدة أو فصيلدة جيدة 
أو رواية وإذا ) اجن حكنت طلم عدا ردان ؟ 
لابد للناقد هنا من مبدأ يصدر عنه فى هذا الحكم بالجودة أو 
الرداءة ٠‏ يكون مضمراً فى ذهنه . وهذا المببدا مبدا جمالى 
بالضرورة . ومن هنا نجد فى الزوايا النى ينظرون 
منها إلى الأعمال الادبية والفنيّة . واعتلاف هذه الزوايا معناه 
اختلاف فى الفلسفات الجمالية التى يصدرون عنها . ويمكن 
حصر هذه الزاوية فى أربع . فى الزوابة الأولى يبحث الناقد عن 
العلاقة بين العمل وصاحبه . ويتعلق الأمر هنا!تقكرة 
التعبير . والتعبير مشتق من «عبر» ؛ وهذا يعنى عيؤز شى ,ع2 
نفس المبدع إلى الورق أو اللوحة أو الحجر . وظن هادم الزاوية 
فيد نافد رين بق العبور من الداخل إلى ارج ٠‏ فيلتمس 
المتجل فى | لت فيه . أى ل 0 . ولي مك! “لوقت 


يستظل 
على سر . والزاوية الثانية لا ييحث فيها الناقد عر بل عن 
امبدّع فى ذاته » فهو يجفر فى القصيدة . ويواجه 
فييحث كيف نسج , ولا يجاوز ذلك إلى شىء وراءه . إنه 
يتغلغل فى هذا المفرد ليرى ما ينطوى عليه ما يمثل النرع الذى 
جاء ليمثله . وذلك وفقاً للفلسفة الجمالية التى يصدر عنها . أما 
الزاوية الثالثة » فهى تلك التى يقا الناقد وكأنه هو نفسه 
ينف 3 »هذا الذى يرا فيخرع 
نقده كأنه قطعة أدبية ٠‏ وهذا ما عر عرف با 


باعي تلك ال يتجد الع مهال العمل ال موس 
انعكاسا أو للإيديولوجيا » وعللى أساس أن له وظيفة 
تخص اللجماعة وتحقق لها مصلحة بعينها . وليس هذا المنحى من 
النظر جديدا فى عصرنا الحديث . ولكر: غلية التفكير السياسى 
عليه جعلته يبدو كذلك . لقد كان الشاعر العربى القديم لسان 
حال قبيلته » يدافع عنها ويتمدح بها ويهجو- فى الوقت 
انفسه - أعداءها .وى وس الناقد أن يستخرج من شعر اليج 
والهجاء هذا صورة الذى قيل فيه . وإذن فمن هذا 
المنظور يحاول الناقد أن يكشف عن العلاقات الت تربط بين 


العمل الفنى والمجتمع الذى ظهر فيه . 


وحين تأخط فى الحسبان زوايا النظر التقدى الأربع هذه يمكننا 
أن نلاحظ أن كبار النقاد كانوا موزعين بيتها . فطه حسين مثلاه 


الفلسقة والتقد الأني 


كات من الفثة التى تبحث عن علاقة العمل المبدع با. 
ظع نك دم نك رن د وس لاسر 
عن الشعراء . وما كتبه عن أبى العلاء المعرى . أما العقاد فإن 
منحاه التفسى جعله يبحث فى علاقة العمل المبدّع بصاحبه 
المبدع . ومن ثم فإنه يبحث عن ابن الرومى من خلال شعره » 
ل ا 0 
وكيف كانت . وأما محمد مندور فقد شغل بالنقد الإيديولرجى » 
ولكن ذلك إنما كان فى أخريات أيامه , فكان يحاكم الأدباء 
والشعراء على أساس تصويرهم لمجتمعهم بمقدار ما يعود من هذا 
التصوير بالنفع على هذا المجتمع . وليس على أساس الرصد 
التاريضخى ٠‏ وييقى بعد ذلك أن 1 'نجاه إلى دراسة العمل الفنى فى 
0-7 - فق ونا الراهن - أحدث أنواع اند ف أورونا 
رأ يكا . وفى هذا الصدد أذكر أننى نشرت فى صحيفة الأهرام ٠‏ 
فى سنة 1464 ء مقالا كلت قد أرسلته من أمربكا . وكان بعئوان 
«ما أشبه الليلة بالبارحة» . تعقيبا عل هذا الاتجاه . ذلك أن نقاد 
العرب القدامى بمثلون - فى العموم - هذا الاتجاه خبر تمثيل . 
وعل رأس هؤلاء يأتق عبد القاهر الحرجان ٠‏ الذى حصر نفسه 
فى النص ٠‏ بحثا عن أسرار بلاغته . فيما هو مشغول باستخراج 
دلائل الإعجاز فى النص القرآق . وفى رأبى أن هذا الاضجاء 
النقدى مفيد ؛ لأنه نقد علمى . وهو أصعب أنواع النقد ؛ لأنه 
يحتاج إلى معرفة واسعة . ولا يصلح معه التخمين . وهو لذلك 
يختلف عن التفكير النقدى الذى يتحرك رأسيا ؛ لآن النقد 
اللرلى إقدر سا يكو مظم| عسل أيدى المسقاوء 
ييكيون - كذلك - تافها على أيدى التافهين . لكن الاتجاء النقدى 
الأفقى له كذلك آفته ؛ إذ كثيرا ما تفلت منه روح الشعر . 


وفى الكتاب الذى ألفه وجرن ديوى» بعنوان «الفن 
خبرة» - وقد ترجمه المرحوم زكريا إبراهيم إلى العربية - يمرى 
رأيه بحرى فلسفته كلها » وهى فلسفة الخبرة ؛ وخلاصتها أن 
1 ا 
أسكة 


دعته إلى قول هذه القصيدة . 
لق عدي اق ل قل رس سر رن 
شكل أبيات بحكم طبيعة الكلام نفسه . فليس هناك اللفظ 

7 لإجمال الداخلى ليمثله فى إجمال خارجى . 
الحالة هى أن يقسوم باستقصاء حلقات 
: فى ذهنه نوع الحالة التى مر بها الشاعر ‏ 
والتى اضطر إلى تيزئتها . وهذا هو منبج التفكير النقدى 
الرأسى 0 
٠‏ إن التقد العرى لم يستخدم هذا 
المنيج من الفكير., نكي للخل ل دز تفسير القرآن 


1 


فهم لا يفسرون ظاهره ٠‏ بل يغوصون قى 
باطن الآية . ومن شأن ٠‏ 0 ا ءة أ 


أعرى ا 
0 الصمكة من باطن الاء حوة نايضية » وكانك من قبل خطية 
عن الأنظار . 


إن ما يبحث عنه الفيلسوق هو المبدأ الذى يوحد فى الكون 
بين عناصره المختلفة (من الطريف أن نلاحظ أن كلمة 6و,ع«نمنا 
مركبة من ذهنا . ومعنانها «الوحدة» . و76©؛ومعناها 
المختلف) ؛ وهذا هو نفسه ما يبحث عنه الناقد حين يعرض 
العمل الف . فييحث فى القصيدة مثلاً عن الوحدة التى تضم 
عناصرها المختلفة . 

ولننتقل الآن إلى ما يشبه الاستعراض التاريخ السريع 
ستوازى حركة التفكير الفلسفى وحركة التفكير النقدى . 


ولنبدأ بتوضيح حقيقة مهمة وهى أن العصور التاريخيّة لا تاق, 
بطريق المصادفة , بل هناك أسس تَحدّد منى.يتتهى”عيصر وييدأ 
عصر جديد فى تاريخ الفكر . وهذه الاشبين/تزتبطباليؤال 
الذى يطرحه كل عصر , والذى يقتضلى الإبعابة عنم . لعل 
سبيل الثال كان 0 
الإغريق نفهم المتغيينراتِ في الكائنسات وكيف, 
نفسرها ؟ مناك. مرق اليعة وأقراد من العام ايان 
وأنمار وبحار وأشجار . كلها يأق ويفنى ٠‏ ثم يأق ويفتى . 
وأمامنا ماء يتبخر بخاراً . فهل هذه المتغيرات هى نهاية 
المطاف ؟ أو أن هناك أسساً نا وراء هذه المتغيرات ؟ لو كانت 
هذه هى نباية المطاف لا كان لهذا الكون وحدة تشمله . وربما 
كان هذا السؤال هو أول سؤال طرح على الفكر الفلسفى . 
ويظل هذا السؤال فى عصره مطروحا يتلقى الإجابة عنه بعد 
الإجابة بطرق مختلفة على أيدى المفكرين المختلفين . ونظل فى 
عصر واحد . أو العصر نفسه . ما ظل السؤال الأساسى 
مطروحاً . ولا ينتهى العصر عندما يتوقف سيل الإجابات + فقد 
يحدث فقر فكرى لا تصدر عنه أى 
هو نفسه ؛ لآن السؤال نفسه لا يزال قائياً 
ولكن إذا ما أشبع هذا السؤال بالإء بة ٠‏ ول يج 

ما قبل من قبل » وصادف ذلك تغير فى ظروف المعيشة وظروف 
حياة الئاس بعامة . ترك السؤال القديم لكى يحل عحله سؤال 
جديد . وفى اللحظة التى يطرح فيها هذا السؤال الأساسى 

01 ويبدأ معها عصر فكرى جديد 
ات لا يطرح فيها أى سؤال ؛ وهى 
لذلك لأتشخل ف تاي لق ٠‏ بل يتخطاها مؤرخ الفكرء» 
لانه لا يجد فيها شيئاً . 


والسؤال المطروح على العصر لا يأق من فراغ + فهو يمشل 
.مشكلا حقيقيا فى عصره » يتردّد فى صدور الناس وإن لم يكن 
معظمهم قاد رأ عل التعيير عنه .. ذلك أن الإفصاح عن السة ال 


1 


يمثل جزءاً مهيا من العبقريّة ؛ لأنه يستخلص مما يتردد فى حنايا 
التفوس من هواجس . إن مشاعر الخوف والأمل والتردّد مشاعر 
تمور بها صدور الئاس ء ولكن عندما يأق صاحب القا 
استخلاص هذه المشاعر وصبّها قالب أوعيارة : فإنه يرتفع بها 
إلى مستوى الفكر ؛ مستوى السؤال الذى يننظر الإجابة ٠‏ 


فالسؤال إذن وثيق الصلة با يعيشه الناس من مشكلات . إنه 
غير مفروض على الناس ارم ام حي ال 
تضطرب به أفتدتهم . وبعبارة أخرى ٠‏ إنه غير متتزع من فراغ 


وتاريخ الفكر - هو من ناحية أخرى - تارب المشكلاث التي 
عرضت للإنسان » والي صيغت ف شكل أسئلة أسثلة . والحركة 
النقديّة والحركة الفلسفية - والعلاقة وثيقة بينبما كها رأينا - 
لا تخوجان عن نطاق هذه | 1 
ولنيدا بحركة الفكر الفلسفى . 
إن السؤ ال الذى يطرح عادة فى هذا المجال هو سؤال عام » 
يحاول الفلاسفة أو أصحاب الفكر الفلسفى أن يبيبوا عنه بالمتيج 
الفلسفى الذى شرحناه من قبل , والذى هو حفر وراء الظواهر 
لاستخراج الجذور أو استخراج المبادىء . ولاشك أن الفكر 
الفلسفى فى كل عصر يختلف مذاقاً عنه فى العصور الاخرى » 
حيث ين د ار . وعندما تتفير المشكلات تتغير 


ماذا كانت المشكلة التق شَّغْلت الفلاسفة الإغريق ؟ لقد 
أشرنا من قبل إلى فكرة المتغيرات . ولقد نش عنها فى الفكر 
الإغريقى سؤال مهم للغاية ٠‏ يتعلق بسلوك الناس ومعاييرهم 
المختلفة لتقدير هذا السلوك , حين يقال*هذا ظالم وهذا عادل . 
إن أحكام الثاس فى مثل هذه الحال تمتلف , بل تتعارض ٠‏ 
فالظالم عند بعضهم ربما كان عادلاً عند الآخر ؛ وكذلك 
إلعادل عند بعضهم قد يكون ظائاً عند بعضهم الآخر . وهنالك 
طرح هذا السؤال : هل ه اعدة أخلاقية تبعل الحكم فى 
مثل هذه الحالات موضوعياً ل ذاتياً ؟ وبعبار أخرى , هل هناك 
ثابت وراء هذه المتغيرات ؟ لقد حاول سقراط أن يبحث عن 
المعيار أو المبدأ العام الذى يردٌ إليه تلك الأحكام الخلقية 
المتضاربة » وأن يصل إلى الثابت وراء كل المتغيرات ٠‏ فهولكى 
يحكم عل سلوك بشرى بعينه بأنه سلوك نقى مثلاً . كان لابدٌ أن 
يحدّد مبدأ التقوى ؛ ى أن يصل إلى تعريف مجرّد له . وعل 
أساس من هذا المبدأ يمكن أن تَحدّد الأفعال . التق منها وغير 
التق . وكذلك الأمر بالنسبة للظلم والعدل والفسق 
والإحسان . - الخ 

فى هذا العصر إذن كان التفكيرق المشكلة الاخلاقية بارزاً . 
ن أجل ذلك شغل بها سائر فلاسفة هذا العصر . لد كانت 
الذهنية للحقائق عند أفلاطون هرميّة الشكل ؛ وكان 
الخير عنده هو ذروة هذا الهرم . وى مكان هذه الذروة وضع 
ل و ل ل الغائية . وعل 
الإجمال كان القكر الإغريقي يبحث عن الثابت وراء المنغيرات - 


نّم ينتهى العصر الإغريقى وتان العصور الوسطى ما بين 
القرنين الخامس والخامس عشر . وفى هذه الحقبة تبرز المسيحيّة 
ويظهر الإسلام معا . عند يعد السؤال المطروح هو: 
ما الثابت وراء المتغير ؟ فإن هذا السؤال كان قد انتهى أمره » 


ونشأ سؤال جديد . وفى هذه الحقبة أصبح هناك مصدران لحياة 


الإنسان الفكريّة هما : التراث الإغريقى الفلسفى ٠‏ والكتابانة 
السماويان 


0 
٠.‏ عينا أصبح السؤال المطرو. 
هذين المصدرين » ما ل اية 
تعبيرين تختلفين عن حقيقة واحدة ؟ 
ا والنقل» ‏ أو أحيانا 
والشريعة» . والمقصود بالحقيقة فى هذا المجال هو 
التى يصل إليها الإنسان نفسه . فى مقابل الحقيقة 
التى جاءت بها الكتب المقدسة . هنالك برز السؤال الجديد 
ملائيا كلّ الملإءمة لهذا العصر الجديد » وهو : كيف يمكن أن 
اتلتفى هاتان الحقيقتان ؟ وهذا ما به فلاسفة المسلمين مآ 
الخراية نباسفة ليحي وا قزرا ق الك ته عن بكر 
أبيهم . 
ثم بأ عصر النهضة وعلٍ رأسه «ديكارت» مو ٍموق 
بعصر العلم . وهو عصر يعبر عن مناخ جديد إومذاقجلابد / 


لد انتهى فيه السؤال الأخخلاقى الأساسى الأول .فى الفكيرا 
الإغريقى , كا انتهت مشكلة التوحيد.بين «العفل والتقل» ٠‏ 
وبرز سؤال جديد يتعلق, شرن الطبيم ةمع طتريق/العليع 
أنه هر العم انا عدد من 


,واسستخراج قوانينها . 


فى الضوء . وفى 
أستاءات فاب بكزنو نار . ولو أننا نظرنا إلى علمهم نظرة 
نحليلية نضعهم فى موضعهم الصحيح . لوجدنا أنهم قد اعتمدوا 
ل السسنات عر 3 سوم املد قل سود لزنن 
وعلى سبيل المثال , أخذ جابر بن حيان من أرسطونظرية العناصر 
الأربعة . التى هى النار والماء واهواء والتراب ٠‏ وما ينبنى عليها 
من طبائع أربع . هى الحرازة والبرودة واليبوسة والرطوبة » 
وجعلها الاساس الذى بنى عليه . فهو إذن لم يقزأ الطبيعة قراءة 
حرّة » بل قرأها من خلال أرسطو . 


عل كل حال , لا:يبادل مجادل - وإن كنا لا نعدم من يجادل 
عن جهل وغباء - فى أن العلوم || فى عصر ديكارت - وهو 


اانا ريا لص لي سق لماعل رار ار - قد ولدت 

ج جديد , قد نجد بداياته عند جابر بن حيان أو غيره » 
ولكنه فى هذا العصر أصبح المنبج السائد المعبّر عن مشكلة 
العصر كله . كل الفلسفة » منذ ذلك التاريخ إلى يومنا » تدور 
أساساً حول طبيعة العلم ما هى ؟ وكل فيلسوف 
السؤال 


من الزاوية التى يختارها . وإذا نحن توقفنا عند أى 
إلى أن يد أساساً يقيس به 


اللشك ؛ متى تكون يقيئا . ومتى تكون احتمالاً ؟ 


الفلسفة والتقسذ الادي 


اا لابد أن 3 5 58 0 
الحال على العصر الوسيط والعصر الحديث 
لاب أن نتوقع اتجاهات ومذاقات مختلفة فى النقد من عصر إلى 
اخر. 


ونتسامل أخيراً » 0 النقدى با 


الثبات والتغير؟ هل لابد أن يكون المعيار النقدى ثابتا أو' 
بتغير الآنات الزمانية والظروف المككانية ؟ والجواب 3 
الأمرين معا . 


إن العملية النقديّة فى صميمها عملية تجريدية . هناك عصور 
شعرية مختلفة ؛ والثاقد البصير يفحص ما تميز به هذا الشعر فى 
كل عصر ؛ ولكنه لابد أن يبحث أبضاً عن العنصر المشترك الذى 
غسمن الخلود والبقاء لما بقى من هذا الشعر . ومصدر الثبات 
العنصر المشترك . أما 


'مطالب بك 


بشيثين ؛ أن يقول شعراً يبقى ويدوم إذا أسعفته على ذلك 
ملكاته 1١‏ خلا ماش عقف برل نشكا الع ل 
يمحى هذا الشعر . والشاعر مطالب كذلك بأن يستجيب لمطالب 
عصره . وهو عندما يقول الشعر إثما يراعى هذين الآمرين معا . 
الشاعر يقع على حقيقة الإنسان . لا أعنى الحفيقة كما ييراها 
العلم ٠‏ بل الحيقة كي يراه ف الرؤبة الداخلية البأشرة 
ولتم لمق لد يسرعن له مرح عرارة 1 0 
ب يو ب ؛ أى عن 

وقع الإنسان عل نفسه . ثم ثاق بعد ذلك الصفات الفشرعية 
الآخرى ؛ وهى مجال المتغيرات . وكا قلت من قبل إن رؤية 
الشاعر تمتد إلى كل الكائنات وإلى الطبيعة ؛ فهو بعيش مع 
النجوم ومع الشمس والاشجار والهواء وغيرها » ويجعلها جميعا 
كأنها أسرته . ولكنه فى الوقت نفسه يؤ . ونذكر مثالاً هنا 
الشاعر «دائق» ؛ فقد هضم عصره ولخصه ف «الجحيم» 
ودالمطهر» و«الفردوس» . وكل شاعر يريد لشعره البقاء لابد أن 
يعرف هذه الحقائق ٠‏ سواء كان عربيا أوغير عر . ولنتذكرق 
هذا السياق شاعرنا «المتنبى» . إن المناسبات الى قال فيها 

لقي تا ا ل 
ولكن هل هناك شك فى أن المتنبى كانت له رؤيته للبشر؟ لقد 
كان يتكلم عن البشر كأنه يقرأ فى كتاب مفتوح . وهو لا يتكلم 
عن ظاهرهم بقدر ما يغوص فى باطن نفوسهم . وهذه الرؤ ية 
النافذة هى التى ميزته بين الشعراء . وكذلك الأمر مع أب العلاء 
المعرى ؛ فهو يحاول الارتفاع عن الحدث الجزئى ليسرى من 
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ذكى تجيب تحصود 


أعلى . ومن ثم استوى فى نظره بكاء الحمامة وغناؤ ها ء وأفراح 
الناس وأحزاتهم . 

وأعود فأقول إن كل شاعر كبير فى كل عصر وكل مكان ‏ إنما 
بجمع بين الخصائص المفردة المميزة بوصفه شاعرأ . والخصائص 
العامة للشعر . 

ولعلنا نجد ف الال العالمى المعاصر دهترى مور» مثالا يوضح 
لنا هذه الفكرة من جانب آخر . لقد عرف هذا الفنان بأساليبه 
التجديدية فى مجال فن النحت . حتى ليظَنّ أن نتاجه الفنى 
مقطوع الصلة نهائيا بالفن الكلاسيكى . لكن الأمر على خلاف 
ذلك ؛ فهو مازال . ككل الكلاسيكين . شديد العناية بالتكوين 
(10670 )/ . وقد قرّر هو نفسه أنه عرف التكوين وهو يدلّك ظهر 
أمه, عرف كيف نتواصل الأجزاء بعضها مع بعض . وذلك 
عندما يؤلها ظهرها فى حين أن مصدر العلّة يكون فى رجلها 
مثلاً . عرف التشابك الفظيع فى جسم الإنسان فجعل نحته فى 
الغهاية قائم) على أساس هذه النظرية . والفرق بينه وبين 
الكلاسيكيين هو أنه لم يخضع للتكوين الذى دّه ب بل 
يحاول أن يضيف إلى الطبيعة أشكالاً لا تعرفها .بإنه إذن يحافظ 
على مبدأ التكوين ٠‏ ولكنه فى الوقت نفسه ييتكر فى ممروات هذا 
التكوين وعناصره المختلفة . والناقد الجذيك مالك ككل 


ناقد فى كل عصرء بأن يستخلص ذلك التكوين العميق فى 
العمل الذى ينقده ‏ وأن يقنن لذلك 

قد يقال إن هذا التفكير يتفق مع الاتجاه البنيوى الذائع فى 
النقد المعاصر ؛ وأنا أقول إن البنيوية فى صميمها كانت موجودة 
على الدوام ؛ فكل فكر يرد الظاهر إلى الخفى هو فكر بنيوى ؟ 
لأنه يجاوز المضمون إلى البنية التى تحمله . وفرويد.عندما وقع على 
اللاشسعورى فى السلوك الإنسان كان بنيوياً . وكذلك 
الناقد ؛ فهو يحاول مع القصيدة ما حاوله فرويد مع السلوك 
الإنساق . هر هال ان ع لسر نر ؟أى 
الهندسة الخاصة به . 

وخلاصة ما أود أن أقوله من هذا الاستعراض هو : 


ن العصور تختلف فى مذاقها الفكرى باختلاف المشكلات 

والأسئلة المطروحة عليها . 

ثانيا : إن كل رحى الفكر من فلسفة وعلم وفن ونقد تدور حول 
محور واحد . 

ثالنا : إن هناك ما هودائم وما هو متغين 

اللناقد أن يكون على دراية بهذا وذاك » فيستيخدم فى 

عمله المعيارين معأ : معيار الثبات ومعيار التغير . 


سلسلة أدبية تصدر فى منتصف كل شهر 


تنشر القصص والروايات والمسرحيات لكبار الكتاب من سائر الأجيال 


العدد الأول يصدر فى منتصف يناير 19414 


تقرأ فيه للكاتب الكبير فتحى غانم 


«الرجل المناسب » 


رئيس مجلس الإدارة 
د. عز الدين إسماعيل 


النقدالآدبى: 


ماذا يمكن ان يغيد 
منالعلوم 


النفسية الحديثة 


مصطفى سويف 


مقدمة فى ماهية التقد.: 
أورد رتشاردزوة:8 85 فى كتابة «ميادىء النقد الأدى» الذى نشر سنة 1474 عدداً من الأسئلة 
وَصَنَها بأنها الأننئلة الأساسية التى تحدد مضمون مباحث الثقد الفنى عامة والأدى بوجه نخاص . وفيها 
بلى هذه الاسثلة. 
ما الذىيتيلى تتبرة قراءة قصيدة ما (أو,تلقى عمل أدى ما) قيمة بعينها ؟ وكيف تفضّل هذه |. 
أخرى ؟ وَاذَآنمَضَلَ هذ اللونحة على تلك ؟ وكيف نصغى إلى الموسيقى بحيث نستقبل ما فيها ؟ وعلى 
أى أساس يتفاوت رأيان فى الأعمال || 
0 
إجابات ليقيم عليها بنيانه ؛ وهى على سبيل المثال لا الحصر نقصد باللوحة ؟ وما هى القصيدة ؟ 
وما هو العمل الموسيقى ؟ بعبارة أخرى يلزمتا وضع تعريفات للموضوعات أو للكيانات) اتى تتقدم 
يجب أن ل ال ار ا 
فنية مختلفة أو إلى الجنس والتووع الفنى نفسه . ثم ما هى القيمة ؟ 
ومع أن القارىء يستطيع أن ينظر إلى هذه الأسثلة التى اشتملت عليها القائمتان كأنما هى تحديد للثقد 
الفنى من حيث الماصدق (على حد تعبير المناطقة) - مع ذلك فإن رتشاردز نفسه لا يخفى حيرته أمام 
التقد من حيث المفهوم أو النظرية . وهو يبرر ذلك بأن جميع من تصدوا لمعالمة الموضوع قبله تركوا 
أشتاتا من الانطباعات والآراء والتاملات . أقصى ما يمكن أن يقال فيها إنها مشر وعات لنظريات لم 
ليم . وبالتالى يتتهى إلى القول بأنه ليس أمامنا فى هذا الصدد نظرية تروى 


وقد عرض الدكتور عز الدين إشماعيل فى مقال له بعدوان 
«مناهج النقد الأدبى بين 1, 
ومكيْقة » تكشف عن مدى ثراء الفكر التقدى عند نخبة من 
الكتاب القدامى والمحدئين بدءاً من أفلاطون وأرسطو وحتى 
موكاروفسكى 00569مقعاناة/! وجيسرارجينيت علاعمع6 .0 


ولوسيان جولدمان 6010208 .سآ ويورى لوقان .لا 
قسنم ]2 . وكذلك عرض الدكتور عبد القادر القط فى بحث 
اله بعنوان «التقد العربى القديم والمنبجية» » صورة مفصلة 
النماذج من النقد العرى القديم » فى جانبه النظرى وفى جانبه 
التطبيقى ؛ والرأى عند الدكتور القط أن التقد العرى القديم ول 
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1 دراسات النقاد التطبيقية حصورة فى 

اة بعينها » يستشهدون بها » وتتكرر عند معظمهم » 

.0 كما كان الأمر عند التحويين فى الشواهد النحوية . ولم يكن هذا 
القصور عن فقر فى «مادة6 النقد وقضاياه . . . لكن أحداً من 
النقاد لم يستطع أن يخلص من تلك النظرات الحزئية 
«نظرية» نقدية فى الشعر أو النثر بوجه عام ٠‏ أوقى 
من القضايا التى كانت تثار حوفما . . . .:9؟ 


وقد عقدت مجلة «فصول» ندوة حول واتجاهات النقد الأدبى» 
شارك فيها خمسة من كبار أساتذة الأدب والنقد فى مصر . وفيا 
عرض الأساتذة من آراء ومن مارسات تخصهم شخصياً أو تخخص 
أعلاما فى تاريخ الفكر النقدى العربى والمصرى بوجه خاص ٠‏ 
الروة بالغة الاهمية . ما كان ينبغى أن يحرم القارىء العربى من 
الاطلاع عليها مممُعة ومكثفة هكذا فى حيز محدود ؛ ومع ذلك 
فالانطباع الذى يخرج به القارىء أن ما قيل فى هيلته,الندوة رة كان 
أقل بكثير ما كان يمكن أن يُعرض ٠‏ وأن الثزامالذ يكنم عند 
المادة المنشورة وما نستشفه وراءها إنما هو ننأج طبيعل لتعلبد ركوايا 
التقد الفنى والادى , سواء فى النظر و التطبيل . وقد حاؤل 
الدكترر عز الدين إسماعيل فى بداية الندوة أن يعدا [طاراً عساء 
أن يقل من غموض عناصرها (وكنحتقا) '/يتوقع هذا 
الغموض) . فاستهل الحديث بقوله ء «اقترح أن بدا التظرفى 
موضوعنا من خلال الوقوف عند قضية تقسدية , ولكنها رج 
كانت مدخلا معقولا للفضية موضع البحث ‏ هذا المدخل هوآن 
نحدد فى البداية مفهوم النقد ووظيفته» . لكن غمزارة المادة ل 
نسصح بتحقيق هذا الرجاء . إلا عندما اقشربت الندوة من 
خبايتها ؛ إذ يقول الدكتور جابر عصفور , «النقد الأدبى هوتعامل 
مع النص الأدبى » بمعنى المثون ٠‏ بشرط أن نفهم أن هذه المتون 
جزء من نظام دلالى ؛ فالعمل الآدبي دال ولا يمكن أن يتحدد 
مدلوله إلا فى نظام دلالى موجود أصلا قبل وجود العمل الأدي 
ولا شك فإن دلالة العمل الأدبى تكتمل عند المتلقى بمقدار إجادة 
الناقد الحركة بين النص ونظامه الأوسع» . والواقع أن ما أثير فى 
هذه الندوة من أسئلة يفوق كثيرأ ما ورد فيها من إجابات!59 


خلاصة القول . إننا لا نجد أمامنا صيغة نظرية لتحديد 
ماهية النقد الفنى والأدى تحديداً صريحاً يلتقى عنده أهمل 
الاختصاص . ومع ذلك فأهل الاخنتصاص أنهم , على 
تباين وجهات نظرهم » بمارسون جنسا واححدا من النشاط » 
بدليل أخهم يطلقون عليه اسيأ واحدا » هو النقد . ولا كنا نحن 
ىننا للراهن عه إن أن ع عدا ليق -ولو 
- لتحديد مفهومنا عن النقد الفنى والأبى بوجه خاص 
: عن إن من العلوم النقسية) » 
لذلك كان لزاماً علي أن ترح صيفة ما ٠‏ عل أمل أن تلقى هذه 


7 


الصيغة قدراً محدوداً من آلرضى عند أساتذة النقد » أساسه أن 
هذه الصيفة إلى القام الشترة بين وجهات نظرهم 
تقررنى هذا اموضوع أن الجذر المششرك - فيها 
نرى - هو أن الجميع يقصدون بالنقد تقويم الأعمال ١‏ 


وقد جاء فى قاموس تحت تاجات للسط لحت النفسية أن 
التقويم* هو تحديد الأهمية 


لشىء ما بالقياس إلى معيار 
رىء هنا 0 يستبدل بعبارة «الأهمية 


نعريف المصطلح عندئذ هو : أن التقويم هو تحديد دلالة الشىء 

أو الدور المميّز له ؛ ويصبح المقصود بالنسبة للأعمال الفنية هو 

0 17 ثيره فى ما (وفى من) حولة . 
رتحت هذا الا د 1 0 ذا 


اول ثانيها ما قبله , وثالثها ما بعده . بعبارة أخرى 
إن هذه الأسئلة تتناول الانسجة التى يتكون منها العمل نفسه 
(العناصر والعلاقات) ٠‏ كها تنناول ما يمكن أن نسميه بالتاريخ 
الطبيعى للعمل (نفسياً كان أو اجتماعياً اوترائيا) . ٠‏ وكذلك تنظر 
فى مآله أومصيره » كيف يمتد فى نفوس البشر طولا وعرة 
هذه المحاور الثلاثة سار النقد فى تاريفه الطويل » يمعن فى اتباع 
واحد منها أحياناً ٠‏ ويغالى فى ات 00 ٠‏ ويبالغ 
فى السيرعلى هدى المحور الثالث أحياناً ثالثة . وجدير بالذكر هنا 


١‏ أن أستاذ النقد النظرى الأول , أفلاطون ٠‏ لم يغفل فى نظريته 


لد ال اط كار .عل 


علم النفس الحديث : إطلالة على القسمات والمفسمون : 

.. يزخر علم النفس الحديث . متمثلاً فى فروعه المختلفة‎ - ١ 
بشروة كبيرة من المسرفة » تضاف إلى الرصيد الضخم الذى‎ 
حصّلته أسرة العلياء فى تختلف التخصصات . وتتميز بالنسبة‎ 
الموضوعنا الراهن بأنها يمكن أن تكون ذات فائدة كبرى بالنسبة‎ 
. للدراسات النقدية‎ 

وعندما نستخدم صفة «الحداثة» فى هذا السياق نعنى على وجه 
التحديد علم النفس كما نما وتقدم بعد الحرب العالمية الثانية » أى 
منذ أواخر الأربعينات وأوائل الخمسينات . وهونمو كيفى (وليس 
0 أدى إلى ظهور فروع جديدة (مثل علم النفس 

الإكلينيكى ؛ وعلم التفس العصبى . وعلم النفس العلبى » 
والسيكوفارماكولوجيا . . . الخ) . وأساليب وأدوات للبحث 
والتحليل لم تكن معره من قبل » كبا أدى إلى تنشيط البحث فى 
مجالات كانت معروفة قبل الحرب العالمية الثانية لكن نشاط 


٠ ومتقسطوت‎ 


الدارسين فبها كان محدودا لقصور المناهج التى كانت متوفرة هم 
بالفحص والمشاهدة , أو بتحليل 
رضح الأمثلة على ذلك بحوث الإبداع فى 
العلم وفى الفن وفى الصناعة » فقد كانت هناك بحوث فى هذا 
لمجال قبل الحرب » بل تل الحرب العائة الا ؟ ٠‏ لكنهالم تكن 


بالغزا ١‏ 
الكمى , ولا كانت لها القدرة رة على الوصول إلى نتائج ذات 
إمكانيات تطبيقية ٠‏ بالصورة التى نشهدها فى البحوث 

الحديثة) 20 

ولعلم النفس ف .هذه المرحلة الحديثة قسمات متعددة تيز بنيته 
الداخخلية كا تميز علاقته بالبيثة الاجتماعية التى ينموفى سياقها ع 
سواء أكانت هذه بيئة العلماء فى تخصصاتهم | 
بيثة المواطتين العاديين .. وترتسم هذم القسمات بخطوط واضحة 
إذا ما قارنا بينه فى هذه المرحلة وبين ما كان عليه فى أخسريات 
القرن الماضى وطوال النصف الأول من القرن الحاضر . ولا 
يسمح المقام بحصر هذه القسمات جميعاً . لذلك نكتفى بذكر 
أهمها وأقربها إلى خدمة الموضوع الذى نحن بصديه تق فى 
الصدارة هنا أربع قسمات : الأولى معنوية الظواهر”* الى يقر 
بدراستها ؛ ونعنى بذلك أنها ظواهر ذات معنى اوداك دلالية 
واضحة فى السلوك (أى فى الفعل البشرى ٠‏ أووفىالتفكينإقاى: 
الشعور) . والثانية موضوعية المشاهدة»؛. والمقصضود بذلك هو 
إصرار العلماء على استخدام طرق ووسائل لركيد الطوْا تنخ 
للغير (من أهل الاختصاص) بأن يتحقق من صحة الرصد إذا ما 
استخدم الطريقة أو الوسيلة نفسها . والثالثة شدة التشابك مع 
عدد من العلوم الأخرى(كعلم اللغة . وعلم الاجتماع . وعلم 
وظائف الأعضاء وعلم الأعصاب . وعلم العقاقير) . ويقوم 
ذلك دليلاً على التفاصل والتنمية المتبادلة بون فروع العلم 
المختلفسة . والقسمة الرابعة هى التكميم أو المياغة 
الكمية لوصف الظواهر ولنتائج تحليل العلاقات القائمة بينها كلما 
أمكن ذلك . 

؟ - نسوق هذا التحديد للقسمات لتتينٌ للقارىء صورة 
حية - إلى حد ما - لعلم النفس الحديث . وها دلالة خاصة 
بالنسبة لموضوعنا الذى نعالجه فى هذا المقال ؛ بحيث يشعر 
القارىء أنه من المعقول النقد الأبى من علم, هذه بعض 
معاله الكبرى ٠‏ بل المنطق الذى تقوم عليه هذه 
المعفولية : فيا دامت فروع علم النفس الحديث منوطة يدراسة 
الجسوانب المختلفة من سلوك الأفراد فى أشكاما (الصريحة 
كالافعال . والضمنية كالمشاعر والأفكار) وتشابكاتها :١‏ 
وما دامت موضوعات النفد كالدذوق والحكم والمفاضلة بين 
الاعمال الأدبية |. - مادامت هذه الموضوعات بعضاً من 
هذا السلوك يتم بأشكال بينة نحت شروط بعينها » فمن المنطقى 
أن يتوقع دارس هذه الموضوعات أن يفيد من جهود علم النقفس 

تاد 


(©) ممما يممممم ل 


أم كانت 


النقد الأمن والعلوم النفسية الحديثة. 


الحديث , وأن يسعى فى طلب هذه الفائدة فعلا خاصة وهو 
يعلم أن من سمات هذا العلم أن يتم الآن بدراسة ظواهر 
طتري نلك :زلا زات ارات بر ل 01 
التركيب ء ولا يقتصر (كيا كان يغلب عليه فى أوائل القرن) على 
دراسة الأفعال المنمكسة وما كاد وذماء عا ليسي ب بين أهل 
الاختصاص بالمكونات الذّرية للسلوك 

- يزخر علم النفس الحديث 
الاشك أن بعضها يمكن أ على دراسات النقد 
الأدبى . بعض هذه الثروة ن الموضوعات التى تم بحثها 
وأمكن الوصول فيها إلى عدد من المعلومات ات عامل ان عل أ 
من بسين حقائق السلوك البشسرى ء والبعض الآخر يتعلق 
انع ا كعد رسع ا ل ل ب ل 
النفس وثفت فى رحاب جهودهم . هذه جميعاً إذا أحسن النظر 
اها وذ اعت وال لتيل المناسب عليها ٠‏ فهى حقيقة 
تفيد دارسى النقد الأدى فائدة مباشرة أحياناً ٠‏ وغير مباشرة. 
0 


كبيرة من المعرفة , 


وسوف نكرس الجزء البانى من هذا المقال لبيان بعض هذه 
الموضوعات والمناهج . ومناقشة الإمكانيات التى نن 
لإثراء جهود إلنقاد . 


الموضوعات : 
موضوعات سيكولوجية صالحة للإفادة امباشرة : 

الموضوعات التى توفر على دراستها بعض المتخصصين فى 
العلوم النفسية ٠‏ والتى يمكن أن يفيد منها دارس النقد إفادة 
مباشرة » موضوعات متعددة . ومن ثم فلابد من انتخاب 
البعض عل زعم أن ما ننتخيه يعطى ذ للقارىء عن هذا 
النوع من الدراسات نش تشجعه عل الاستزادة من أمثالها . ونهشم 
بذل الجهد فى سبيل الوصول إلى بعض مظائا » وماولة 
استيعاب ما يمكن استيعابه منها 


إن ما بمبيز الأعمال الأدبية (شعراً أو نثرً) عن سائر الاجناس 
أن مادة الأعمال اننا من الغة الالفاظ . هذا ؛ 
النحت والتصوير والموسيقى . وما يميز الصلة بين اللغة 
والأدب إذا قورنت ا بين اللغة والعلم » أو اللغة 
والفلسفة » » أو اللغة كما تستخدم فى مواقف الحياة العملية , أن 
الأدب يستخدم اللغة بالجوهر لا بالعرزض . فى حين أن العلم 
والفلسفة ومواقف الحياة العملية تمل استعمال اللغة بالعرض لا 
بالجوهر . بعبارة أخمرىءإن معظم الرسالة التى ينقلها النص 
الأدى إلى المتلقى إن فى النص نفسه . أما فى العلم والفلسفة 
ومواقف الحياة اليومية فالمقصود بالرسالة يقع خارج النص ٠‏ (فى 
صورة أنساق من الافكار والعلاقات والظواهر والاحداث 
والتوجيهات أو الفوائد العملية) . ولا ينفى هذا القول أن تكون 
اللعمل الأدى آثار نفسية واجتماعية تتعدى حدود التلقى - 
بكل مقوماته » وتسرى فى مسارب الفعل خنامن ١‏ لعن 

إيظل للغة النص الأدبى دور فى هذه العلاقة يختلف تماماً عن دور 
لغة النص العلمى أو الفلسفى أو الحديث اليومى 


0 


هذه مسلّمة مهبّة » يترتب عليها أن نفهم لماذا بهت وناذا 
ينتظر أن تعجه أقدار متزا 0 


0 بالحس اللغوى 
الرهف الذى يتاسب المقام . وإلى القارىء عينة من جهود واحد 
من هؤلاء العلماه . 

يلفت إسرقين تشايلد 14ن© «ذم1 النظر إلى أن مشكلة 
المعنى . معنى اللفظ أو العبارة 00 
لبجم لاسي كي 
وأنه يلزمنا أن نفرق بدا من المعنى : 
الإشارى أو امعنى المرجعى © والمعى ١‏ رفعى 70 ؛ ويتنظم تحت 
المعنى الإشارى أو المرجعى ثلاث فئات صغرى من المعانى هى : 
إلى بالمواضعة©) , والمعنى التصويرى© والمعنى التمثيله) . 
تحت المعنى التوقعى ثلاث فئات صغرى أخرى هى : 
2 التنسيقى أو النحوى”© (ما يمليه علم النحو) . والمعنى 
السببى 220 ., والمعنى العمل أو التأثيرى7©» . والشكل رقم ١(‏ 
يقدم تصويراً دفيقاً هذا التصنيف . 


أنواع امعنى 


جَميَ"زآر الإشارى) 


بالمواضعة 
«(أو تواضعى ) 


عيل | سبى 
ذا باكاي. 


نتاسف تيل تصويرى 
(أونحوى) 


الشكل رقم (1) : يصور أنواع لمان الى حملها وحدات اللغة 
(بناء عل نظرية إيرثين تشايلد). 


وفما بلى شرح موجز للمقصود بهذه المصطلحات حتى يستطيع 
القارى. ابع بعض الأفكار القيّمة التى يقدمها تشايلد فى 
مجال اتتظير لفهم العمل الأدبى أو لتقويمه”*2. إن الفرق الرئيسى 
بين المعنى المرجمى والمعنى التوقعى إنما يتمثل فى درجة التحدد 
التى تتوافر لما يشار إليه ففى المعنى المرجعى أو الإشاري 
يكون المشار إليه شيئاً أو » ويضبط هذا التحديد أحياناً 
ما تواضع المجتمع عليه من استخدامات للألفاظ ؛ فلفظ 


(أ) لمتسممملمم 
زب) لدممتاه دعوت 
رج لمممقاوع نمم 
ز) نموم 

زه وممامسعي 
زو ) تفعرو 

رز لمي 

رع مصعم 


نف 


«كتاب» يشير إلى مسمّى بعينه ‏ ولفظ «قرأء يدل على حدث دون 
غيره . ويضبط هذا التحديد أحياناً أخرى ما بنطوى عليه اللفظ. 
من تصوير مباشر (يوحى به النمط النطقى للفظ) للمشار إليه . 
ويبدو ذلك فى أسهاء الاصوات بوجه خاص . كصهيل الخيل . 
وصليل السيوف » وخرير مياه » . . . الخ . وقد تختلف مواضع 
المعنى التصويرى وأشكاله من لغة إلى أخرى ٠‏ إلا أنه موجود مع 
3 اللغات . ثم هناك النوع المرجعى الثالث من المعاق 
٠‏ ويقصد به إشارة العبارة اللغوية إلى حالة 
انفعالية غير حدّدة أو إلى تصور غير تدَّد تمامأ . ومن ثم فالإشارة 
هنا أقرب إلى التلميح منها إلى التصريح . وجدير بالذكر أن هذا 
المعنى التمثيل يكاد آلا يقوم النسبة للفظ المفرد ولكنه يصدق 
بالنسبة لبعض العبارات والتراكيب اللغوية . 


هذا عن المعنى المرجعى . والفئات الثلاث الصغرى من 
المعان التى تنتظم تحته . 


أما عن المعنى التوقعى فالمقصود به ما يثييره اللفظ فى ذهن 
المتلقى من توقع أو استباق . وتنتظم تحت هذا المعنى ثلاث فئات 
صغرى من المعان كذلك ؛ أولى هذه الفئات هى ما يسميه 
تشايلد بالاستباق التنسيقى أو النحوى . أى الاستباق الذى تمليه 
قواعد اللغة من حيث نظام تتابع الكلمات واختلاف وظائفها فى 
الجملة » كأن يرد فى الحديث ذكر اسم عل أنه مضاف فيتوقع 
ذهن المتلقى أن يرد بعد ذلك ذكر المضاف إليه . أو نتلقى عبارة 
تبدأ باسم شرط فتار فى الذهن حالة استباق لجواب الشرط 
انية هى فثة التوقع السيبى , كأن نتلقى عبارة نلاحظ أن 
هوخالا يار ذعاتوقع مب مم حفر 
الكاتب إلى ذلك فنذهب إلى أن الضرورة الشعرية هى النى 


اضطرته إلى التقديم والتأخير ٠‏ أوتلاحظ أن الكاتب قدم الفاعل 
على الفعل فنذهب إلى أنه أراد نوع من التأكيد الخ 

والفئة الثالثة هى فثة التوقع العملى , ولا تكاد تصدق هذه الفثة 
على الألفاظ المشردة 0 العبارات المحدودة » ولكن على 
العمل الأدي إجالاً ؛ فمعنى العمل الآدبى لا يكتمل فى أذهاننا 
إلا إذا ا أثرأ معيناً على المتلفى . لنفرض مثلا أننا بصدد 


فى ذهني 
عل القراء ؛ أن يكون هذا النأن أثبر هر الإثا 3 
يكون التأثير هو «البرهنة عل فلسفة لورائنس فى قوة نبع 
الحياة ولا عقلانيته . 


هذه هى مجموعة المفاهيم الأساسية التى يقدمها عالم النفس 
إيرئين تشايلد . فى تصنيف المعان . وهى غير منبئة الصلة 
بجهود سابقة قام بها عدد من العلراء . بعضهم نقاد أو 
الغويون » وبعضهم من علماء النفس . نذكر من بينهم رتشاردز 
وأوجدن . وموريس 310515 .© وجاكوبسون 8موام ل[ .1 


التقد الأدى والعلوم النفسية الخديثة 


مقاطع صونية سياه 
0 


وبيكام اسمطاعه5 .3 290 . وجدير بالذكر إن تعايلد“يقدم هذا 
التصنيف السداسى لانواع المعان لا لِيُستخدم إلى نهم |الأعمالٍ 
الآدب فحسب (شعراً ونثرا) بل ليستخدم كذلكف:قهج الاعتنال. 
على اختلاف أنواعها . وهو يقدم بالفعل غماذج لتوظيف 
التصنيف فى فهم الأعمال الموسيقية والقصركدربة !ويستشفت 
القارىء من كتاباته إمكان الامتداد بهذا التوظيف إلى فنون أخرى 
كالنحت والرقص والتمثيل ؛ بل إن بعض 0 ان الوائة 
ذكرها فى التصنيف تبدو - فى سياق نظريته - 

للتطبيق على الأعمال الموسيقية أو التصويرية . . . الخ 0 
عل الأعمال الأدبية . 


نعود إلى تركيز الاثتياه على أفكاره فيها يتعلق بالأدب . يوجه 
تشايلد اهتماماً خاصاً إلى الشعر ؛ وفى هذا المجال يرى أن 
العناصر الصونية إثما يكون إسهامها الرئيسى فى 
للشعر , (أى فى المعنى الذى يتألف من مجموعة التوقعات التى 
يثيرها تنظيم أجزاء 0 ٠‏ ويستخدم 
يم النص إلى 
0 - رقفات التى تمليها 

المعنى الإشارية أو ا ؛ ومنها كذلك التفعيلة والبحر 
والقافية والروى . هذه جميعاً تخلق علاقات داخلية » وبالتالى 
تثرى امعان التوقعية (وخاصة المعنى التنسيقى أو التحرى) يإ 
يزيد كثيرً على إمكانات المعنى المرجعية 0 ٠‏ كا أن 


ر يطاس بن الود شعاد مسق 
التوقعات . ويطلق على هذا العدوان اسم دالتيهان التحوى» : 


0 عناءم ارق 


بها حروف متحركة فى النباية 
يذلاك خيقة مع حروف ساكنة ثقيلة 
1 15 4 
١1‏ م 30 
5١‏ 1 
الصوتية الصياء 


ويتحدث تشايلد عن إسهام آخر للعناصر الصوتية فى فهمنا 
الشعر ؛ وذلك بما تقدمه هذه العناصر أحيانا من معانٍ تمثيلية ؛ 
وهوإسهام أقل شأنا من الإسهام النحوى , لكنه قائم لاشك فيه 
بولا يجوز إغفاله . ويقصد بهذا الإسهام أن توحى بعض 
ألأصوات أو التراكيب الصوتية بحالة انفعالية معيئة , 


ويعتمد تشايلد فى البرهنة على صحة رأيه فى هذا الصدد عل 
بعض الدراسات التجريبية فى علم النفس . من هذا القبيل 
دراسة مبكرة قامت بها كيث هشتر 717066 .كاونشرتها سلة 
/ا148 فى المجلة الأمريكية لعلم النفس بعئوان » «دراسة تجريبية 
للقيمة الوجدانية للاصوات فى الشعر ؛ استخدمت فيها مقاء 

صوتية صماء (أى بلا معنى) , تكون فى تتابعها ونظامها قوالب من 
شأنا أن تععلى الل ر الصوق الذى تعطله أيات الشعر. وكانت 
هذه المقاطع متنوعة تنوعا كبيراً لكى تضفى على نتائج البحث 
مشروعية التعميم . والشكل رقم ؟ يوضح للقارىء الخطة النى 
اتبعتها الدارسة ق تحقيق هذا التنوع ؛ وهى خطة معروفة لدى 
المشتفلين بإجراء التجارب فى علم التفس باسم «التصميم 
العامل للتجربة» . 


وقد عرْضت هقر أعدادا كبييرة من الطلاب ذه المادة 
الصوتية لمتوعة ٠.‏ مندا نه 


معنا على الأحكام التى تصدر عن المستمع حول «المعنى الوجدان 
(التمثيل)» هذا النمط الصوتى 2300 . 


ينا 


مصطفى سويق. 


وجدير بالذكرفى هذا الموضوع أن كيت هافر أجرت عدداً من 
البحوث التجرييية المشابية , وذلك لاستقصاء جوانب 
أخرى تجريبية لدارسين 1 


وجدير بالذكر أيضاأ أنه توجد دراسات تجريبية قام بها علماء 
التفس على عناصر أخرى من مكونات النص الشعرى ؛ مثال 
ذلك ما قام به فيرنر وكابلان #هاجدكظ 4 #7«مع/8 فى | 
المبكرة من دراسة لا أسمياه بالقيمة الفراسية 
اللقوالب الصوتية الماثلة فى هذه الكنمات . أو ن 
الببصرية التى توحى بها . ومأ قام به ستانس 15قنهل فى أواخر 
الخمسينات , وكون 0868© حوالى منتصف الستينات ء من 
تمارب على الكيفية التى تنأثر بها أحكامنا التقويمية على بعض 
الكلمات أو العبارات . وفى مصر قام الدكتور عبداللام الشيخ 
فى سنة 1471 بدراسة تجريبية تدخل فى هذا المضمار . تناول 
فيها بعض العوامل النفسة الى تؤثر فى أحكامنا الجمالية على 
إيقاعات الشعر المختلفة (201 امه 
عرض لبعضه عالم النفس الإنجليزى كالنتاين»0نامعل/ فى كتابه 
عن «الدراسات النفسية التجريبية للجمال؟ 7 الصّكادر سنة 
. كما عرض للبعض الآخر إيرلين تثأيلد'فسباق تُقديمه 


نعود إلى نقطتنا الرئيسية ؛ أمامنا هنا عيشة-من جود -علياء 
النفس التى يمكن أن يفيد منها دارس :اليقد الأدبي إفادة مباشرة . 
هذء العينة نميب عن سؤال بقع فى “الملييم من مله فرت" 
العمل الأدى , فتقدم لنا إطارأ أساسياً لتصنيف الممائى أو 
الدلالات التى يحملها النص الأدبى . وهذا الإطار يقوم بمهمة 
مزدوجة : فهسو يضفى نظاما ومعنى عل كشير من الدراسات 
التجريبية المتفرقة التى أجراها عدد من علماء النفش (بعضهم كان 
5-5 أباماً بالادب , والبعض الآخر جاء اهتمامه بالادب 
اهتماماً عارضاً) » فيصوغها فى نسق علمى له أول وله آخر ؛ 
وهومن ناحية أخرى يقود هذه الثروة العلمية (وقد أصبحت ذات 
دلالة) فى طريق خدمة النقد الأدى , فيقدمها لمن أراد الإفادة 
وتقبل بذل الجهد اللازم ٠‏ يقدّمها منظمة فى إطار تصنيف 
المعنى . أداة لفهم العمل الأدى والإسهام فى تقويمه . 


صحيمح أن النسق كله (أعنى إطار المفاهيم الأساسية 
وما يدعم بعض دعاواه من نتائج التجارب السيكولوجية القائمة 
فى تراث علم النفس) لا يزال ينقصه الكثير من الجهود الخلاقة 
حتى يقوى على إجابة المطالب الجوهرية للنقاد ؛ لكن الفضيلة 
الأولى له » فيا يبدو لنا » أنه يمثل خطوة مهمة عل الطريق 
الصحيح ؛ هذا من ناحية . ومن ناحية أخمرى فإن النضج 


المنشود لأمثال هذه المحاولات لا يتوفر إلا من خلال استمرار 
الجهود فى تنميتها » على أن يشارك فى هذه الجهود كل من 


الطرفين المعنيين ٠‏ التقاد وعلماء النفس : النقاد يحاولون أن 
عنلة عتسمهوم هرهم 6 9 
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يوظفوا النسق فى أداء بعض جوانب مهمتهم » وبذلك 
ملاءمته للعمل الذى يتصدى له , ويقدّرون مستوى كفاءئه فى 
أداء هذا العمل » ويكتشفون من خلال ذلك أوجه النقص التى 
تعتوره ؛ وعلماء التفس يواصلون السير فيا بدأوه ٠‏ ويحاولون 
بأسالييهم البحثية المتخصصة أن يتصدوا للإجابة عن علامات 
الاستفهام التى يثيرها التقد . 


وضعناها فى بداية / 
الموضوعات التى تمت دراستها سيكولوجيا ويمكن الإفادة منها في 


القسم السابق من هذا المفال . فإن 


ميدان النقد بصورة غير مبا: ضوعات أكثر كما وأعقد تركيياً 
. وهى فى رأبنا تتفاوت قربا أو بعداً من ن الإيجاء 
5 اد . من هذه الموضوعات ما تمت دراسته من نقاط 
تنتمى إلى فنون أخرى كا لفنون التشكيلية والموسيقى ؛ ومنها 
بعد ذلك موضوعات أخرى لا نستمد كياناتها من الفنون أصلا » 
بل تقوم كجوانب هامة فى سلوك البشر ؛ ولذلك قام علماء النفس 
بدراستها كجزء من الظاهرة السلوكية , غير أنها تحمل فى طيانها 
ما يمكن الامتداد به إلى فهم عملية التلقى للأعمال الفنية » بمافى 
ذلك الأعمال الأدبية من هذا القبيل موضوع «الإطار 
المرجعى»* المسشول عن تنظيم عمليات الإدراك لدينا » 
وموضوع سيكولوجية الإبداع . وسوف نعرض فى هذا القسم 
لهذه الموضوعات بشىء من الإيجاز . يتجه أهتمامنا أساساً 
إلى تتوضيح الطريق إلى كيفية إفادة النقد الأدبى من هذه 
الدراسات . 
ميدان تذوق الفن التشكيل : 
ميدان تذوق الفن النشكيل . وخاصة فن التصوير, من 
الميادين التى فازت بنصيب كبير من جهود علماء النفس . وفازت 
من ميادين الفنون 
اضى بدأ جوستاف نيودور 
فخثر ##صطعم. أحد مؤسسى علم النفس (بمعنى العلم 


التجريي)(**'سلسلة تجاربه المشهورة حول بعض العوامل 
الموضوعية التى نسهم فى تحديد أحكامنا الجمالية على الأشكال 


0ك 

يسود فى بعض الدوائر ترجمة هذا المصطلح «بالإطار المرجعى» ٠‏ ولا باس 
بهذه الترجمة فى بعض مواضع البحوث السيكولوجية . لكن فى مواضع أخرى نجد 
أن العرجمة ب «إطار الدلاا كوت قرب إل تقل للم الراد فى البحث 
بليكررض ٠‏ » لذلك سوف نتيح لانفسنا أن نتردد يين الترجنين حسب مفتضى 


(8) قد كاذ ح خاي اثلث الأول من القن انا 5 
0 من القرن التاسع عشر ممرد درس من هروس 


الهندسية البسيطة . ولا تزال الفكرة الآساسية التى قامت وراء 
دراسات فختر توحى إلى عد من العلاء المعساصرين يبحوث 

مع المنطق نفسه790 2207 . فقد قام كانب هذه السطور 
بلافرك الاستاذ هائز أيزنك - من جامعة لندن - يبحث 
المؤثرات الحضارية التى يمكن أن 2 تسرب إلى الأحكام الجمالية 
التى تصدر على الأشكال البسيطة . ونشرت هذه الدراسة فى. 
السبعينات من هذا القرن200 20 . كما قام سبرنجبت 
6 ببحث موضوع أعقد قليلا ؛ وهوما عساه يثار من 
أحكام لدى المشاهدين على القيمة الوجدانية (أى المعنى التمثيل 
إذا استخدمنا مصطلح إيرقين تشابلد) لعدد من لوحات الفن 
ير ح 


اللونية والشكلية التى تتضمنها اللوحة الفنية تثم 
استجابة وجهانية لها قدر من العمومية يعبر حدود الفروق بين 
الأفراد ٠‏ وهذه الما 
عدد ا. 
اس 01 
05 بدراسة أثبئا فيها أن الخنطرط المستقيمة والمنكيسرة 
لنحنية نوحى بمعان وجدانية لها درجة عالية من العمونية ب 
لمر 
المتكسر يوحى بما يشبه مشامر الغضب والعنف |؛ كا لفقت 
إجابات 40/ من هؤلاء المتطوعين على أن الخط المتحق يوجن 
بمشاعر أقرب إلى الأسى . وهى نتائج طريفة ف ءذاتها وفيها توحى 
به . ولكن أطرف منها ما انتهى إليه شيرر وَليورية 846,06 
!ا سنة 16461 من أن أفرادا متطوعين أمكن أن يتحركوا فى 
عكس الانهاه ؛ فكان الباحث يقدم لهم الحالة الوجدانية 
بالاسم . وكانوا يرسمون بالخط ما توحى به هذه الحالة 
أبد بيترز ومير يفيلد 16614ممع26 ي4 وتعاءط هذه النتائ 
أخرى أجرياها سئة 1984 . والشائق 
صدرت عن أفراد يتفاوتود افتهم وفى دربت 
ألفنية . ما يوحى بأن هذه النتائج لا علاقة لها بالثقافة الفنية 
التخصصة . لكنها اي لي د 


توحى بحالات وجدا: 
عل أعداد كبيرة من البشر , بغض النظرعما بينهم من فروق فى 
الثقافة أو الندريب على التعرض للفنون130©» . 


ونثير هذه الدراسات وأمثاها تعليقين بمناسبة السياق الراء 
أوهم| أنها قد تبدو قليلة الفائدة وربما تافهة بالنسبة للمشتغلين 
بالقد الفنى عموما ؛ لآن علماء النفس هنا انساقوا مع النزعة 


التقد الآدبى والعلوم النقسية الديئة 


التحليلية التى يحبذها العلماء أحيانا كثيرة (فى فروع العلم 
المختلفة) فتوقفوا عند موضوعات لا يتوقف عندها النقاد عادة . 
إنما يسترعى اهتمام التقاد أعمال فنية شديدة التركيب ٠‏ وفى 
.هذه الأعمال يتعرضون ؛ وهذا صحيح : ونحن 
مقتنعون به فى حدود أنه لا يغنى الحاجة إلى دراسات تتناول 
الظاهرة الاشد تركيباً وهى ظاء ق العمل الفنى متكاملاً . 
ولكن ما لا يجوز الاتجاه إليه هو رفضها كليةً بدعوى أنها فاقدة 
؛ فقد يكون فى هذا الاتجاه قدر من الشطط يُفقد دارسى 
: كثير من صلابة الأرض التى يلزمهم الوقوف عليها 


بق الأول . أما التعليق الشاى فيمس الحاجبة إلى بيان 
الإفادة من هذه البحوث بما يعود عل النقد الأدبى بوجه 
خاص بمزيد من الإثراء . ولعل القارىء بلاحظ هنا وجه الشبه 
بين هذه التجارب وبين تجارب كيث هشر التى تناولت فيها عفصر 
الصوت (دون المعنى) من بين عناصر اللغة . وتجارب فيسرثر 
وكابلان على الخصائص الفراسية لكلمات مفردة . فالتناظر 
واضح بين المجسوعتين من التجارب , اللتين أجمراهما علماء 
النفس عل عناصر بسيطة معزولة عن السياق . واللتين انتهى 


فيهه| الباحثون إلى نتائج تلتقى فيا بينها حول حقيقة عامة , 
مؤداها : أن هذه | يات (المقطع الصوق فى اللغة التى هى 


مادة الادب , واللون المفرد ألذي هر جمزء من مادة الفن 
التشتكيل) نوحى بمعان (تمثيلية) , أو حمالات وجدانية على درء 
جوهرية من العمومية بين أفراد البشر . هذا التأييد الذى تلقاه 
نتائج تارب المقاطع الصوتية.ما انتهت إلبه تجارب الآلوان 
والأشكال مثلى فى نظرنا فائدة كبرى بالنسبة للنقاد الأدبيين ؛ لآنه 
يقدم لهم أفاها واسعة لمدى صدق بعض الحقائق التى يعرفونها فى 
ميدان اللغة » بحيث يقتربون من استشراف ما يمس الطبيعة 
البشربة بوجه عام . ثم إن هذه التجارب عل استقبال الالوان 
والاشكال بمتمل أن توحى لأصبحاب الخهال المتوقد بأفكار 
وفروض تمس بعض عناصر اللغة . وربما كان مدان الخصائلص 
الفراسية للكلمات (مكتوبة ومنطوقة) من أكثر الميادين قابلية لهذا 
التتخصرب . (وى هذه الحالة يمكن إنعاش الذاكرة بإعادة النظر 
فيا توصل إليه فيرئر وكابلان فى الإيماءات التى تود با هذه 


الروافد جميما) . 


ومع ذلك فقد أجرى علياه النفس دراسات منضبطة على 
الأعمال الفنية التشكيلية فى صورتها المركبة . ومن أهم هذه 
الدراسات وأمتعها ما قام به رودلف أرغبايم «متعطدية. 8 فقد 
نشر سنة 1484 كتابً بعنوان «الفن والإدراك البصرى : دراسة 
فى سيكولوجية العين المبدعة» . وبعد عشرين عاما . أى فى سنة 
4 نشر طبعة ثانية للكتاب تحتوى على إضافات وتعديلات 
كثيرة ؛ مما بوضح مدى اهتمام الباحث بالموضوع وحرصه عل 
مواصلة التظر يما قدمه من معالجاث للأسئلة الثارة فيه . وعل 
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مصطقى سويف 


إنضاج هذه العالجات وإثرائها بما هو جديد فى البحث 
النفسى2"7 . وينصبٌ الكتابءكما هو واضح من عنوانه » على 
قنا الفنون التشكيلية » وخخاصة الرسم والتصوير ٠‏ 
على ذلك بالرجوع المكثف إلى مكتشفات علم النفس 
الحديث فى دراسات الإدراك البصرى . والفكرة الاساسية التى 
يستشفها القارىء منذ بداية الكتاب حتى نهايته تعتبر فكرة محورية 
فى بحوث الإدراك الحديثة ؛ وخخلاصتها أن الإدراك البصرى 
ل ة » بمعنى أنه لا يحسمها مجرد وقوع صورة المرئيات 
بكية العين (ولو أن هذا الشرط هو الحد الأدن لقيامها) » 
ولكن تحسمها بعد ذلك (أى تَمحدّد الناتج ودلالته) عدة عوامل 
أخرى يشار إليها فى مجموعها ياسم العوامل || ؛ وهى 
عوامل لا يمكن وصفها فلسفياً بأنها عوامل ذاتية بحتة » ولا 
موضوعية خالصة . لكن يمكن أن توصف بأنها عوامل ديالكتية 
تقوم على تفاعل لا ينقطع بين جهاز الإدراك لدينا وبين 
موضوعات الإدراك المحيطة بنا . (وهذا السبب يضع المؤلف 
عنوانا فرعيا : «دراسة فى سيكولوجية العين المبدعة» ؛ فالعون 
تخلق . إلى حد ما . ما تستقبله) . هذه هى الفكرة الملتتؤبوية التى 
تتخلل الكتتاب بكامله ٠‏ وفى إطارها بتناولة ايحت جمبع 
الموضوعات النى تقترض نفسها فيا يتعلق بالرسموالتصوير + 
وهى موضوعات التوازن . والهيثة أو الشكلح والفبالكب» 
والمكان » والضوء . واللون , والحركة والتعبير . ولكَى يدرك 
القارىء ما يعنى أرنهايم بإيجابية عملية الإدرَاك بكي أن طرق" 
بعض النقاط التى يعالجها فى الفصل الثان من كتابه . وهو 
الفصل الخاص «بالشكل» . فالفقرة الأول يقدمها بعنوان فرعى 
هو : «الإبصار كاستكشاف إيجابى؛ , وأا ا 
بعشوان : دإدراك ما هو جوهرى؛ ٠‏ و! 
.. الخ, والمثامل فى هذه العناوين 
يستطيع أن يعود فيفهم بوضوح وبعمق كيف يكون الإدراك 
عملية إيجابية . فإدركنا لاشكال الأشياء المحيطة بنا ينطؤى عل 
عدد من العمليات الصغرى التى ثقوم بها بهدف التجول البصرى 
خول حيط الشىء 6888138؟ وبعض تفصيلاته , وفى أثناء هذا 
التجوال نلتقط ما هو جوهرى فى الشكل ٠‏ أ أننا نتتخب جزءا 
من الكل ونركز عليه انتباهنا . 


ولا يلبث :هذا الجزء أن يقوم بدور المحور الرئيسى الذى نتتظم 
حوله بقية عناصر الشكل ؛ فَالخَوَل فى عينى فلان قد يستأثر 
بانتباهنا ونحن ندرك شكل وجهه لأول مرة , واستطالة أنف 
فلان بحيث بهبط طرفها بزاوية حادة نحو الفم قد نتكون هى 
السمة الشكلية المحورية » وقد تكون حدة خطوط الفك الأسفل 
هى التى تشد الانتباه . . . الخ . فتحن إِذّنْ ندرك الشكل - أى 
شكل - إدراكا يعطى أوزانا مختلفة لأجزائه المختلفة » ما هو 
جوهرى وما هو غير جوهرى ٠‏ يل قد لاندرك أجزاء بعينها فكان 
صورتها لم نقع على شبكية العين لدينا . والمهم أن إدركنا 


لها 


للاشكال المحيطة لا بمضى بالحياد «غير المكترث» الذى تمضى به 
آلة التصوير فى استقبالها للأشكال نفسها . 

فى هذه الفقرات وما يليها يقدم الكاتب ندائج الدراسات 
التجريبية الحديثة التى تخص هذه النقطة أو تلك . ويتقدم 
بالقارىء بخطى وئيدة من شرح كيف ينطبق هذا على إدركنا 
الاشكال البسيطة إلى كيف يمكن الإفادة منه فى إدركنا الأشكال 
الفنية المركبة . ويتعرض ذ للحديث التفصيل عن أعمال 
بأعيانها » مثل : لوحة «العم دومينيك» من أعمال ال سيزان 
##مهتكت , ولوحة « الطرد من المعبد » من أعمال لحري 
مم65 21 , ولوحة «المرأة الجالسة» من أعمال بيكاسو . 


الوص ان اع ايم للاسس ال 

جا يمكن الانتقال به إلى ميدان 

التلقى والنقد الأدبى » وذلك عن طريق يت سواطن 
التشابه (فى البناء وفى مستويات الدلالات | 
التشكيل والعمل الأ , واعتبارها مواطن صالحة لآن نستخدم 
بالنسبة لها نوعاً من القياس المنطقى . على أساسه نحاول الامتداد 
سحاد ا د ٠‏ والراجح أن 


لان الفتون بأجناسها المختلفة 
5 لل لد ره مات كر ا 
اأسئلة تثار فلا تجد الإجابة حاضرة . مما سوف يستثير العقول إلى 
مزيد من البحث والتنقيب » وستكون هذه العقول عقول علماء 
النفس غالبا .مما يجعل الفائدة متبادلة بين الفريقين : النقاد 
والسيكولوجيين . 

ميدان الإبداع : 


من الميادين التى استأئرت كذلك بجهود علماء النفس 
المحدثين ميدان الإبداع فى الفنون (وفى العلوم وفى الصناعة) ؛ 
وهو ميدان ينطوى عل جوانب متعددة ثتفاوت قربأ وبعدا من 
الأدبى ؛ وبالتالى تتفاوت البحوث النى تناولتها قربا 

وبعداً من هدفنا » وهوبيان الفائدة التى تعود عل النقد الآدى من 
النظر فى هذه المباحث والاستئناس بم ورد فيها من نتائج وأساليب 


لا جدال فى أن البحث فى الكيفية التى أبدع بها الشاعر أو 
القاص أو الروائى عمله الأدى يضيف بُعداً هاما إلى معنى هذا 
العمل الأدى كا ندركه . وقد أفاض الكثيرون من علماء النفس 
فى الحديث حول هذا المعنى بهذه الصورة الإجمالية (ولكن قلما 
كانوا يتحدئون تفصيلا) . ولذلك نض الطرف عن هذا 
المستوى . وننتقل بالحديث إلى مستوى آخخر » حيث يبرز أمامنا 
حدود ما أسفرت عنه البحوث الحديثة فى 
عية الإبداع . ما هى مواضع الالتقاء بين عمليق 
الإبداع والتلقى ؟ هذا » فى رأينا» هو السؤال الذى يفرض 


نفسه فى هذا السياق . والذى يجب مواجهته دون مراوء 
المسثولية الأولى فى الإجابة عنه على عاتق الباحثين فى سيكولوجية 
الإبداع : لأنهم أدرى من غيرهم بالحقائق والنتائج التفصيلية 
اثرة فى بحوثهم , وبالتالى فهم أقدر من غيرهم على تسليط 
الأضواء عليها والإرشاد إلى استقراء بعض دلالاتها ؛ على أن 
يكمل غيرهم الطريق من تهمه هذه الرسالة , أو على الأقل 
يدخل طرفا فى الحوار بعد ذلك . 


الإجابة المباشرة عن السؤال !| 


خص فى أن هناك عدة 
اء بين الإبداع والتلقى (كعمليتين سيكولوجيتين) 
تأى فى مقدمتها ثلائة » هى 


مواضع للا 


أولا : العائد كشرط محدّد لاستمرار الجانب الإنتاجى فى العملية 
الإبداعية , وتحديد اتجاهه القريب 
اثانيا : الإطار المرجعى ٠‏ وهو الإطار المنظّم لفعل الإبداع على 
المدى البعيد نسبياً 
ثالثا : الوثبة . باعتبارها الوحدة الحقيقية (من حيثبالتواقع 
السيكولوجى) لفعل الإبداع وللناتج الففي.» 
وفبها بل حديث موجز عن كل هذه النقاطأ التطلاقاً مر) 
بحوث الإبداع . وانتهاء ببيان دلالتها بالنسبة لجال السذوقة 
والنقد 
العائد : فى الدراسة التى أجريناها لكف عن لالآمن 
النفسية للإبداع الفنى فى الشعر خاصة؛ تحدثنا عن مراحل متعددة 
ثمر بها عملية الإبداع ؛ منها مرحلة تغهمر فيها امعان والصور عل 
الشاعر بحيث تصبح شكواه الرئيسية وهو يصف هذه المرحلة أنه 
بالكاد يلاح هذا السيل ت . ثم نأق مرحلة أخرى نكاد 
تستعصى عله فيها مابع هذا افيض وى هذه اخالة يدخ 
موقف المتلقى بالنسبة إلى نتاج فعله ٠‏ فيعيد قراءة ما كتب (أو 
يعيد التغنى به كما يفعل بعض الشعراء) . ويظل يتخذ هذا 
الموقف مكررا القراءة تلو القراءة . وإذا به لا يستعيد |: 
نسب » ولكن يستعيد «الجزثيات فى سيائهاة ٠‏ وعندل يعود 
سبال الإنتاج إلى نشاط ثانية ٠ن‏ 
يطول أو يقصر . وينتقل الشاعر مرة بة من دور امتتج إلى دور 
فى ولكن . هنا بج القارىء مثالاً حيا لموضوع العائد كما 
بمنا فى هذا السياق . فالشاعر أثناء ممارسته لفعل الإبداع يتردد 
بين نوعين من النشاط السيكولوجى : أحدهما نشاط إنتاجى » 
وثانيهها نشاط استقبالى » حيث يتوقف عن الإنتاج ويستقيل هذه 
المعانى والصور والإيقاعات التى أنتجها منذ قليل . ويطلق 
الباحثون على هذه المعان والصور والإيقاعات حال استقباها 
هكذا مصطلح والعائدء 
لهذا العائد فى طريق له 
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الثقد ابن والعلوم الفسية الحديئة 


التدريجى لحدود العائد ‏ فهو يستقبل الأجزاء الأخيرة مما أنتج ف 
اللحظات الأخيرة ٠‏ ثم يعود إلى استقباها ومعها أجزاء أخرى مما 
أب ب الها ومعها 
: على هذه الأجزاء الأخرى مما أنتج فى اللحظات 
الخ » وبعد كل جولة من جولات التلقى هذه 
بمول أن عرد إلى لقا بدو ا لنتج , لكنه يخفق غالياً ٠‏ فبظل 
بجولات التلقى على نحوما أسلفنا » وفجأة ينتقل إلى دور 
(أو يعود إليه دور المتتج) من جديد . 


هذا هو موضوع العائد (وهو ما نطلق عليه أحيان اسم 
المردود)**» كما يبدو من خلال الدراسة النفسية لعملية الإبداع فى 
الشعر . وجدير بالذكر أن هذا الموضوع له تجليات أخرى تتعدى 
حدود الدراسة النفسية الخالصة ؛ فالأصداء الاجتماعية للعمل 
الشعرى عندما يستقبلها الشاعر وتفعل مفعوها فى توجيه أعماله 
الثالية ع سواء أكان هذا المفعول كبير الحجم أم صغيره . تعتبر 
مظهراً آخر من مظاهر «العائده ٠‏ ويصبح التركيز على دراستها 
موضوعاً العلم النفس الاجتماعى . وجدير بالذكر أيضا إن 
«العائد» . على هذا النحو الذى وصغناء . ليس وقفأعل الإبداع 

فى الشعر ؛ بل هو موضوع يكشف عن نفسه من خلال الدراسة 
العلمية للإبداع فى أى فن من الفنون . وأكثر من ذلك أنه 
يفرض نفسه عل الدراسة العلمية للإبداع فى أى مجال من 
الات الفكر البشرى 


التقطة المهمة التى لا يجوز لنا أن نغفلها فى خضم هذه الرؤ ية 
الواسعة الأفق أن موضوع «العائد» هذا يمثل منطقة تداخل بين 
مجالى دراسات الإبداع ودراسات التذوق . فا ٠‏ ففى هذه 
المنطقة نحن أمام عملية «الاستقبال» للعمل الفنى (أو الآدبى 
بوجه خخاص) . صحيح أن المستقبل أو المتلقى فى أحد الحالين هو 
الفنان (أو الأديب) نفسه . وى الحال الثان هو شخص آخر 
لككن يخيل إلينا أن محاولة النقاد الإفادة من الدراسات القا: 
هذا الميدان لا تزال لها ما يبررها . ولا تزال واعدة . فقد يقال إن 
نية لا يثيره «العائد» لدى الشاعر أو الأديب (صاحب 
العمل نفسه) تكسبنا عادات ذهنية معيئة من شأنها أن تقترب بنا 
(نحن المتلقين والثقاد منا بوجه خخاص) ما يشبه أن يكون 
«استقبالاً معيار العمل الأدبى ؛ وهو ما يمكن أن يسهم (فى 
المستقبل) فى إقرار أسس موضوعية للنقد . 


ميرف هذا الصدد إلى رودلف أرنها 
أن تحدثنا عنه من خلال كتابه فى «الفن والإدراك البصرى» ‏ فقد 
نشر هذا الباحث دراسة أخرى بعنوان «لوحة الجيرنيكا 
البيكاسوه * نشرت هذه الدراسة فى سنة 234014318 وكان 


إن للتصطح الإنحيزق 


أنها تستلخدم لفظين بدلاً من لفظ واحد 


مصطفى سوف 


الهدف منها متابعة نشوء لوحة فنيه ‏ أى دراسة عملية الإبداع فى 
فن التصوير . وذلك من خلال الاسكتنشات آلتتالية التى رسمها 
آلفنان منذ آللحظات المبكرة للعملية حتى بلوغه اللوحة التى 
نعرفها فى صورتبا المكتملة . وهى على هذا التحو. دراسة 
بالغة الأهمية , بندر أن نجد ها مثيلاً فى دراسات الإبداع فى فن 
التصوير . إلا أن الجانب الذى يهمنا فيها الآن . هو موضوع 
«العائد» . فكل خطوة » إى كل «اسكتانة أنجزه الور 3 
يلبث أن يقف أمامه فيتحول فى ذات 
المصور فتتشكل من التفاعل بينهما الخطوة ة التالية التى لا تلبث أن 
تتبلور فى «اسكتش» جديد . وبالنسبة لدارس عملية الإبداع 
اتصبح هذه الاسكتشات (فى تسلسلها الزمنى الصحيح) أقرب 
النوافذ لقي ده أن تشهد منها مسيرة عملية الإبداع 

تصبح الامكتشات دروسا فى 


كش لاحن ٠‏ ويتوالى ظهور هذه الاسكشات 
المختلفة فى إطار انشغال الفنان باسكتش أساسى موجه , ريما 
وضع خطوطه العريضة فى البداية . ولا كان هذا بالإييكتش 
الأساسى الموبجه شديد الشبه (فى خطته العامة) نا انتهات إليه 
اللوحة فى نباية المطاف . فقد أصبح الدرس الرنيظ اذى يكن 


للناقد الأدى همومه النوعية . لاشك فى ذلك ؛ لكن موضوع 
«العائده كمفتاح لفهم تموذج معين من نماذج التلقى للعمل الفنى 
عموماً (وهو النموذج الذى يتحقى عند الفنان) لايمكن التفليل 
من أهميته ؛ والراجح أنه إذا لقى العناية اللائقة من 
بالدراسات النقدية فسيكتسب الأبعاد النوعية النى تجعله لصيقاً 
بالتقد الأدى . ويقضى هذا الاتجاه أن تلقى مسودات الأعمال 
الآدبية عناية خاصة باعتبارها وثائق «العائد: لدى الشعراء 
والكتاب . 


الإطار المرجعى : موضوع الإطار المرجعى من الموضوعمات 
الى بدأت تظهر فى كتابات علماء النفس فى خلال || 


ص 
هذا القرن » ثم ازداد الاهتمام بها بشكل ملحوظ فى خلال 
الأربعيناء ا رقد ظل الاهتمام هذا المصطلح منذ 
ظهوره يتردد داخل دائرتين من دوائر التخصص هما دائرة بحوث 


الإدراك (وخاصة الإدراك البصرى) ٠‏ ودائرة بحوث علم النفس 
الاجتماعى . ويدرك علماء النفس المحدثون أن المصطلح ينطوى 
على إمكانيات تجعله صاحاً للاستعمال فيها هو أشمل من المجالين 
المذكورين . والمستقبل كفيل بذلك . وتتجل هذه ا. 
استخدام المصطلح فى مجال الإدراك على وجه التحديد أحياناً : 
والامتداد به إلى مجالات أوسع أحياناً أخرى) فى التعريفات التى 
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تجدها ؛ فعند إيرثين روك 20 هاجمة("')يظهر 
التعريف المرتبط يبحوث الإدراك على النحو الآنى : فى مواقف 
ما فى مال الإدراك يقوم بدور الإطار 
14 مياه أخرى. . فى هذه الحالة نجد أن هذا الذى 
ل الإطار (فى مجال الإدراك البصرى مثلا) يكون عادة 
أكبر من الشى الآخر الذى يكتسب معناه من هذا الإطار 
أو محيطا به . وفى مشل هذه الحالات يكون تقديرنا للشىء 
منسوباً إلى الإطار وليس العكس . يصدق ذلك على جمييع 
الخواص الإدراكية (البصرية) للشىء , كالحجم , والحركة ٠‏ 
والنصوع . وزاوية اميل . . الخ . (ص 014) . وعند كرئش 
وكرتشفيلد 4امقطعادصت بطم 1ة”" نجد التعريف العام على 
التحو التالى 0 مصطلح الإطار لمر 


الخصائص المميزة لظاهرة سيكولوجية بعينها » سواء أكانت هذه 
الظاهرة إدراكا » أم حكيا , أم وجدانا . (ص )٠١١١‏ . بف 
صياغة أكثر تعميها (وأقرب إلى الصيغ الرياضية) يمكن نعريف 
الإطار بأنه النستى الإحدائى 6:0ةكزة ملسسةةعهمه المنظم لمجال 
الظاهرة السيكولرجية . وبغض النظر عن الحسم فيا يتعلق بأ 
من هذه التعريفات يمكن يككون أقرب إلى محور اهتمامنا فى هذا 
المقال فإنها جميعاً (أى هذه التعريفات) تستئد إلى قدر كبير من 


الجهود النظرية والتجريبية أ؛ 
الحديث ,. 

والسؤال امهم الآن , هو : أين يلتقى هذا الموضوع مع بؤرة 
اهتمامنا (دراسات تقويم العمل الادي) ؟ الجواب عن ذلك أن 
قاء يتم فى موضعين اثنين : أحدهما يتناول الإطار المرجعى 
الذى يتدخل فى تشكيل العمل الآدى بالصورة التى يظهر بها ٠‏ 
والثان يكشف عن الإطار المرجعى للحكم (حكم التقويم) الذى 
يصدره المتلقى أو الناقد (بكل مافى هذا الحكم من جوانب 
صريحة وجوانب ضمنية) . 


يزخر به قراث علم النفس 


أما عن الإطار كحقيقة قائمة لدى الكاتب أو الشاعر نسهم فى 
تشكيل عمله الأدبى بالصورة النى هو عليها فمن الجل أن معرفة 
الناقد بهذا الإطار شرط لابد منه لكى يستطيع هذا الناقد أن 
يتعامل مع جميع العناصر التى يشطوى ليها النص عل جمبع 
المستويات . ويمكن للقارىء أن يستعيد بذاكرته فى هذا الموضع 
خريطة المعان التى أوردناها عن إيرئين ت ايلد فى صدر هذا 
اذ أن بعض الممان الإشارية (كالعنق 


الناقد لكى يكشف عن ميليا 
الإطار. وجدير بالذكر فى هذا الصدد أن مفهرم «الإطار 


المرجعى» كمفهوم يستخدم فى علم النفس الحديث لا يسارى 
بالضبط المعنى الشائع لما اعتدنا أن نسميه بالخلفية الثقافية للشاعر 
أو للأديب . وبالتالى يمسن بالقارىء ألا يتورط فى هذا التبسبط 


الذى ينظوى على خطأ منبج ىق فهم طبيعة العلاقة بين المقاهيم 
العلمية وبين جسم العلم الذى يضمها (وهو الجسم الذى يتكون 
من نسيج نظرى تمد بعض تحيوطه فى تراث من التجارب 
والمشاهدات المضبوطة) . والافضل من ذلك أن يبتم القارىء 
بمعرفة المزيد عن هذا المفهوم كا تحدده وتعالجه البحوث النفسية 
الحديثة . فهو وظيفة نفسية تستند فى نشوثها واستقرارها لدى 
الفرد على نوع الخبرات التى ثمر بالفرد ومقدارها . لكنه ليس 
مجموع هذه الخبرات » بل إن مهمته هى تنظيم هذه الخبرات 
وإحداث تعديلات فى معناها وفى الأثر الذى تتركه فى نفس الفرد 
بحيث يستحدث بينها قدرا من الاتساق . وللإطار خصائص 
شكلية , منها أنه يتميز بتوفر درجة معيئة من المرونة أو التصلب » 
انظهر فى توفر درجة متوسطة أو درجة عالية من الانساق بين 
الاحداث أو العناصر التى تنتظم بداخله . وهو يمارس وظيفته 
بالنسبة حامله على مستوى دينامى أساساً وليس معرفيا ؛ أى أن 
التأثير أو التوجيه الذى بمارسه على الأديب حال إبداعه لا يكون 
هوذاته حل تنبه أوتفكير . «ويمكن للقارىء أن يتصوره على نحو 
ما نتصور مجال القوى الغنطيسية فى الطبيعة غير الحية ؛:فكم! أن 
هذا المجال لا دع ذرة من برادة الحديد تعرض لهدؤن ,أن ييا 
فى اتهاه معين تحددء خطوط القوى , كذلك (الإظان المرجعق) له 

. . . . أفكارنا » لا يدع أ -بأدرة ذهنية 
8 بنائه0'" , هذء التقائص 
جيعاً تجعل مفهوم «الإطاره كيا يُستخدم فى آلعلوم النفسيّة أبعد 
من أن نساوى بينه وبين ما يشار إليه فى أحاديثنا اليومية بكلمة 
الخلفية الثقافية 


وأما عن الإطار كحقيقة قائمة لدى المتلقى أو الناق فلا يجوز 
أن نغفل عن أن له تأثيراً مزدوجاً ؛ فهو من ناحية 
التلفى . ولعل القارىء يذكر فى هذا الموضع ما أوردناه فى موضع 
سابق عن بحوث رودلف أرنهايم فى تذوق الأعمال الفنية 
النشكيلية , والانطباع العام الذى تؤكده هذه البحوث هو أن 
هذا ى نسميه استقبالاً هو أبعد ما يكون عن مجرد التعرض 
0 
اثتفاء لبعض ما يقع على حواسنا دون البعض الآخر . وعل 
مماولة لتنظيم هذا الذى تنتقيه فى بناء ‏ نعامل بعض أجزائه على 
أنها أساسية أو محورية والبعض الآخر على أنها تابعة أو فرعية . 
هذا الكلام نفسه يصدق على استقبالنا للأعمال الآدبية (وريما 
بصورة أوضح مما هو الحال مع الأعمال التشكيلية) . هذا الفعل 
الإيجاى المعقد ينظمه الإطار المرجعى لدى الخلقى . وكذلك 
بنظم فعل الحكم النقدى الذى هو عحاولة للارتفاع بفعل التلقى 
إلى مستوى شعورى (صريح) وتنظيمى أعلى . وجدير بالذكر هنا 
أن اعتمم بمعرفة الإطار المرجعى لدى الناقد من شأنه 0 

بعض الضوء على نسبية الاحكام النقدية ؛ كه أن هذه أ؛ 
ا 


النقد لاد والعلوم النفسية الحديثة 


الغموض الذَّى قد يكتنف العوامل المؤثرة فى أحكامه . وبالتالى 
تتيح له أن يتوصل إلى أحكامه بدرجة معقولة من الحرية 
والموضوعية . 

الوث التى أمكن الوصول إليها 
من دراسة العمليات إبداع الشعر . فقد كشفت هذه 
الدراسات (نتيجة نوع من التحليل المقارن لمسودات الأعمال 
الشعرية) عن أن الوحدة الأولية للقصيدة هى «الوثبة»ءه ها 


الفكرى الإنتاجى , وبالتالى فإن التفكير الإبداعى 7 5 0 
يتقدم فى خطوات تتخذ شكل وثيات » أى أن فكر الشاعر لا 
بيت ولكن من وثبة إلى وثبة » وليس للوثبة 
طول ثابت ؛ فقد تكون ثلائة أبيات , وقد تكون سبعة أو أكثر أو 
أقل . وقد أشار أنهايم فى دراسته للرحة الجيرنيكا إلى أن الفكر 


ايتقدم من بيت إل 


شكل وثيات . 


على الإنتاج 2 أي كانت نوعيته » فالوثبة هى الخلية الحية فى 
نسيج العمل الفنى . 


يخيل إلينا أن هذه الحقيقة التى تكشفت لنا من خلال بحوث 
الإبداع لها أهمية النسبة لمن يعنون بدراسة التذوق والنقد . 
أقبقدر ما يصدق تصورنا أن جزءا من عمل الناقد يقتضيه أن يحلل 


الفنية والوحدات اللغوية) لاستكشاف ما ينها من 
علاقات صراع وتداخسل وتناسق . .. الخ ٠‏ نقول ع 
يصدق هذا التصور يصح ما ندميه من أن الدراسات النى ألقت 
الأضواء على ظاهرة «الوثبة» يمكن أن نكون من بين المباحث 
النفسية الحديثة التى يفيد منها دارسو التذوق والمهتمون بالنقد 
الأدى . 


المناهج أو طرق البحث وأدواته : 


اتقديم : يواجه المطلع على أى بحث فى أى فرع من فروع 
علم انفس الحديث بأساه وأوصاف للعديد من طرق البح 


الشخص 0 0 7 يتم بالنظر فى بعض نواتج هذا 
السلوك وقد أصبحت ذات وجود مستفل عن الشخص الى 
أصدرها . ومن الأمثلة لزاوية النظر الأولى الدراسات التى 
تنصب عل نشاط اللعب عند الأطفال » حيث يستعان بطرق 
تضمن الملاحظة الموضوعية الدقيقة . ومن الأمثلة لزاوية النظر 
آلثانية الدراسات التى تتناول رسوم الاطفال . إلا أن كثيراً من 


لها 


نصطفى سويق 


وسائل البحث تضطر الباحث أن يقف فى موضع ما يين هاتين 
الزاويتين . وفى سياق الحديث عن التذوق والتقد الأب 
عدداً من طرق البحث السيكولوجى التى يمكن الإفادة منها ؛ من 
هذا القبيل الاستبار ء وهو أداة يتجه بها الدارس إلى الشخص 
نفسه , سواء أكان هذا الشخص هو مبدع العمل الأدى أم 
متلقيه ؛ وتحليل المضمون اوهو أسلوب يتناول به الدارس 
الناتج الأبى نفسه ؛ والتحليل العامل0؟ وهو أسلوب يتجه به 
الدارس فى بعض الأحوال إلى العمل الأدبى . وفى البعض الآخر 
إلى شخص الأديب أو المتذوق ؛ والتحكيم على أساس ما يسمى 
بمقاييس الرتب2» وهو أسلوب يتوزع الاهتمام فيه بين الشخص 
والعمل الأدى ؛ وأساليب التحليل اللغوى النى يعتمدها 
المشتغلون بفرع اللغويات السيكولوجية* . ولا يتس المقام فى 
هذا المقال للحديث عن هذه الوسائل البحثية جميعاً : ومن ثم 
سنقتصر فى جزئه المتبقى على تقديم وسيلتين 
الاستبار وتحليل المضمون . 

الاستبار : يستخدم هذا الاصطلاح للإشارة إلى أسلوب البحث 
الذى يعتمد على توجيه الأسئلة إلى الأشخاص اتوي الإجراء. 
اليحلئل 


قحب هما 


الدراسة عليهم . ثم تحليل إجاباتهم والخروجمز هذا 
باستنتاجات تتعلق بأى جانب من جوانب ببلوكهم || 

ومن أشهر ال مواقف التى يُستخدم فيها هذا الْأسَلرَبٍموقف 
الفحص الطبى ٠‏ حيث يسأل الطبدب كوئغبةة عب الأعراضس. 


لقى منهم الإجابات عنها (وقد 
0 "جابات ما تتصور أنه حقائق عن 
سلوكهم) . وبين الاستبار كأسلوب يستخدم فى البحث 
العلمى ؛ فهذا الأخير يخضع لعدد من القواعد العلمية التى 
يجدها الدارس مفصّلة فى المراجع النى تتناول طرق البحث فى 
العلوم النفسية . وافدف الرئيسى من هذه القواعد هو أن 
'تضمن للدارس إمكان الاعتماد على هذه الأداة وسيلة للبحث 
الموضوعى فى حقائق السلوك . بحيث يستطيع أن يبنى عليها 
قدرأ من التنظير والتفسير والتنيؤ . 


ماذا عن استخدام الاستبار فى دراسات النقد الأدبى ؟ أحد 
الأمثلة الشهيرة فى هذا الصدد دراسة رتشاردز التى ورد ذكرها فى 
كتابه المعروف بعنوان «النقد العمل» . وقد نشر مشذ سئة 
. فى هذه الدراسة قدُمٍ رتشاردز عددا من القصائد (دون 
تحديد أسماء مؤلفيها) إلى عدد من دارسى الأدب فى إحدى 
المحاء ات الإنجليزية » ومع هذه القصائد بضع أسئلة تستثير 
رأ عسرلفجة تيمم 
زب) علاإلهمة ممعم 


رج لمر وملام 
زد) كماسسهمنام يهم 
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لدى الطلاب تعليق كل منهم على معاق القصائد وتقويمه إياها . 
ويعرض رتشاردز فى كتابه استجابات الطلاب بالنسبة لكل 
قصيدة ». ويجذول أن يحلل هذه الاستجابات مبيئاً كيف أو متى 
يكون هذا الفهم أوذاك صحيحاً أوخطا . 


وثمة دراسات أخرى ربما تكون أقل شهرة لدى القارىء 
العرى : ثم إنها أقل مباشرة فى ارتباطها بعالم النقد الأبى » ومع 
ذلك لا يمكن إغفاها . من هذا القبيل ما يرجه من استبارات إلى 
الكتأب حول علاقاتهم بالقصص التى يكتبونها » ء أو بالشعر الذى 
يقرضونه . فكثيراً ما ترد فى ثنايا إجاباتهم عن أسئلة المستبرين 
معلومات أو آراء وأحكام تكون ها قيمة واضحة بالنسبة 
بالنقد . من هذا القبيل ماورد فى استبار منشسور 
نسية فرانسواز ساجان7"")مدهه5 .7 قالت الكاتبة : 
1 . بمعنى ما أعتقد أن الكاد بكتب دائها كتاباً 
ا دور . أن شخصياً أصطحب شخصية ما 
من كتاب إلى الذى يليه » وأواصل السير بالافكار نفسها . فلا 
تغيير إلا فى زاوية النظر » والطريقة التى أعالج بها الموضوع ٠‏ 
والأضواء التى أسلّطها . وبتبسيط شديد ييل إل أن هناك نوعين 
من الرواياث . . . فهناك من يمكون حكاية ويضحون بأشياء 
كثيرة فى سبيل عملية السرد - من هذا القبيل كتابات بنيامين 
كونستان » وهذه نشبهها دمرحباً أيها الحزن» و «ابتسامة ماء . 
بوهناك من ناحية أخرى الكتب التى تحاول مناق انميت 
والاحداث وتعميقها . ومواطن الضعف ف النوعين 
لوك اع اي أي 
أما فى الرواية الكلاسيكية الطويلة فربما أفسد الآثر 0 
المنعطفات الطريق التى يلجأ الكاتب إليها من حين لآخره , 


من الأهمية لا من حيث التنظير» 
وزنا كبيرأً هذا التنظير ؛ لكن هذا لا يعنى أن 
هذه القضايا من الكاتبة لا قيمة لها بالنسبة للتحليل النقدى 
الأعمالها بوجه خخاص . وفى هذا الصدد يبدو لنا أن الفكرة الواردة 
فى بدابة الفقرة التى اقتبسناها يقف عندها بالفعل بعض النقاد . 
وقد اتجه هذه الوجهة فى مصر بعض الأساتذة الذين تصدوا 
للتحليل النقدى العدد من روايات كاتبنا الكبير الاستاذ نجيب 
محفوظ . 


نورد مثالاًآخر من استبار أجرى مع الكاتب الإيطالى البرتو 
مورافيا 2002512 . ه . قال الكائب :29 
- و.. . كل كتبى كتبتها عدة مرات . أنا شخصياً أحب أن 
أقارن طريقتى بطريقة المصورين القدامى . كانوا يتقدمون فى 
عملهم من راق إلى راق . فالمسودة الأول شديدة الفجاجة » 
أبعد ما تكون عن الاكتمال . . . ومع ذلك فحتى فى هذا 
الاسكتش نجد البناء مكتملاً ٠»‏ الشكل يفرض نفسه .بعد ذلك 


أعيد الكتابة عدة مرات - أضيف عدة «راقات» - استجابة 
لشعورى بضرورة ذلك» . 
وقال فى مرضع آخر من الاستتبار نفسه : 

5 بدأت كتابة نمهمدمم مم20 1 جاءت كل 
كتاباق بصيغة الغائب . . . وما أعنيه بصيغة الغائب هو أن 
يواصل الكاتب التعبير عن نفسه بأسلوب أدبى واحد طوال, 
الرواية » هو أسلوب الكلام بلسانه كمؤلف . أمافى 3اهمم226 
01801 فقد نبنيت لأول مرة لغة الشخصيات ؛ لغة المتكلم 
الحاضر . . . وكانت هناك محاسن ومساوىء للاتجاه هذه 
الوجهة . كانت هناك مزايا للقارىء . فقد أتيح له أن يدخل فى 
علاقة حميمة مع الموضوع ؛ بنفذ مباشرة فى قلب الأحداث 
ا رلك كن را 
بالباب . . . أما السوءة الكبرى لصيغة المتكلم فتمثل فى القيود 
بدة اتى تفرض عل ما يمكن للمؤلف أن يقول . لم يكن فى 
مقدورى أن أعالج من الأمور إلا ما يمكن للشخصية نفسها أن 
تعالجه . ولا أتكلم' إلا فيما يمكن للشخصي ة ,اذا تكلم 


بن النصين الموجزين من استباز مورافا مفعمانً 
بالأنكار ات تم كل اقد يتصدى لتغويم أعمال هذا آلكاتت". 
فإعادة الكتابة طلباً للتجويد تفتح الباب أمام:البباقك لمَرَيدٍمن: 
اتفهم العمل الأدى , وخخاصة إذا اقترنت الدرةسة بالمقارنة بين 
المتغيرة على مر المسودات المنتالية . وربما أمكن للناقد من 
خلال دراسة تقوئبية على هذا النحو المدقّق لعمل واحد أوعملين 
أن يستخالص ما يمكن أن يعتبر «البوصلة» الفكرية أو القيمية التى 
تحدد الدلالات العميقة لما ورد فى سائنكتابات مورافيا . والتفرقة 
بلسان الغائب أو بلسان المتكلم الحاضر 
قد تثبر أمام الناقد سؤالاً يدر به أن يحاول الإجابة عنه وهو 
بصدد تقويم أعمال الكاتب : هل استغل هذا الكانب فى هذا 
العمل أو ذاك الإمكانات التى يتيحها له استخدام أسلوب الكلام 
الذى اختاره ؛ هل استغل هذه الإمكانات أفضل استغلال ٠‏ 
وضيّ ما أمكن حدود المساوىء التى يفرضها هذا الأسلوب ؟ 


هذه أمثلة لموضوعات نقدية مهمة تثيرها فقرات محدودة 
اقتبسناها من استبارين لفرانسواز ساجان وأبرتومورافيا . وغنى 
عن البيان أن المنشور من استبارات الأدباء والشعراء قدر 
ريا إليه أن هذا | المنشور يختلط فيه 
الفث بالسمين 0 
التقاد بالعرض . ومن هنا إثارتنا 
بتقويم الأعمال الآدبية يمكتهم أن 
يضيفوا الاستبار إلى عدّتهم فى الدراسة » وفى هذه الحالة سوف 
يجدون عونا كبيرأً فى المؤلقات المنبجية ف 
نشرح لهم القضية الأساسية وهى أنه ليس كل استبار صالحاً 


التقد الآمن والعلوم النفسية الحدية 


من قيمة المعلومات التى يسوقها إلينا ‏ 
وبالتالى لابد من أن يتوفر للاستبار حد أدض من الشروط المنبجية 
التى تبعل منه أداة صالحة لتحصيل المعرفة العلمية ؛ وأنه توجد 
أساليب محددة يستطيع الباحث أن يتعلمها ليعمل بها على توفير 
هذه الشروط . 

فإذا توفرت هذه الشروط عل هذا الدحو فشمة درجة عالية من 
اليقين فى دقة هذه المعلومات وفى صدقها”' وفى هذه 
المزلفات المنبجية أيضاً يمد القارىء تعييتأ لخطوات التى يلزمه 
أن يخطوها واحدة بعد الأخرى , بدءأ من تكوين موضوعات 
الأسئلة . وانتقالاً إلى صياغتها اللفظية » ثم إلى التسلسل الذى 
يحسن أن به إلى الأديب ٠‏ ثم إلى كيفية تحليل ما أمكن 
استثارقه إجابات » حتى لا تحمل من المعانى مالا طاقة ها به , 
أونستغل استغلالاً يدل على فقر شديد فى العلم والدربة . 


وسواء وبجه الاستبار إلى المتذوق للكشف عن جوائب خبرة 
التلقى ٠‏ أووججه إلى الأديب ليعلّق عل أعماله ؛ فثمة حاجة 
موضوعية إلى المعرفة بقواعد تكوينه وتطبيقه , وفى هذه الحالة 
يكون أمل النافد فى الإفادة من هذه الأداة قائيأعل أساس متين . 

تحليل المضمون : يعرف تحليل المضمون بأنه أسلوب بحثى 
المذل مله هو الوصول إلى وصَفيٍ ايت منظم 
ليبحتوى الصريح لآية رسالة لفظية”*' 


وواضح من هذا التعريف أننا هنا 0 تصلح لإجراء 
تمليل ما لمحتوى العمل الأدبى . والسؤال المشروع بعد ذلك هو 
إلى أى مدى يمكن الإفادة من هذا التكنيك للإجابة عن الاسثلة 
التى تهم النقد والنقاد ؟ 


جدير بالذكر أن تحليل المضمون كأسلوب بحثى ل يُبتكر 
م لخدمة النقد الأبى ٠‏ بل استخدم أول مااستخدم لتحليل 
بة ودعائية وربما نربوية 


ميدان الأدب على نطاق واسع 
الثان بعد الصحافة فيما 0 بالجالات الى استغل فيها هذ 
الاسلوب . 


ونظراً للتداخل الموضوعى بين ميدانى اللغة والآدب ؛ وهو 
تداخل يمل كثيرأ من خطوات الدراسات النقدية » فسنورد فيا 
يل بضعة أمثلة لمباحث تقع على الحدود بين الميدانين » استعانت 
بتحليل المضمون بأقدار متفاوتة . من هذا القبيل تحليل قام به 
فرايز 55165 © (نشر سنة )144٠‏ لنصوص أميريكية للكشف 
عن بنية القواعد اللغوية الت تحكم الخطاب الأميريكى فى صوره 
المتعارف عليها بين ثم مجموعة دراسات 
شرت تحت أسم جوزفه: 4115 . قف الأربعينات المتاخرة 
وأوائل الخمسينات ٠‏ وفيها يتركز جهد الباحثة على التحليل 


ندا 


مصطتى سويف 


الكمى الخصائص الآسلوب الأد (النثرى والشعرى) عند عدد 
من الكتاب والشعراء فى مراحل تاريخية تختلفة . ومن بين ما 
قامت به هذه الباحثة محاولة حصر الخصائص الأسلوبية التى تميز 
بين أغاط الشعر المختلفة : المهنافيزيقى مشلا فى دن د20 
وميلاى 18(7اة84 ؛ والرومان ممثلا فى وردزورث -وقءوللا 
01" وبو 206 ؛ والكلاسيكى كما يقدمه سبتسر 60566م5 
ودرايدن 20063 . كذلك أجريت دراسات بوساطة تحليل 
المضمون على الصور والتخييل فى بعض مسرحيات شكسيير ٠‏ 
مع محاولات للتضرقة بين أنماط رئيسية هذه الصور تسود فى 
تمثيليات دون أخرى . ويُذكر فى هذا الصدد بوجه خاص اسم 
كارولينا سبيرجون 8208:نام5 . © ببحثها الكلاسيكى المنشور 
سنة 22901476 


هله الأمثلة نسوقها ليتضح للقارىء أن تحليل المضمون 
استخدم بالفعل فى تحليل الأعمال الآدبية من زوايا تمس 
اهتمامات النقاد . وربما وضحت آفاق الرؤ ية للقارىء بصورة 
أفضل إذا مازدنا القول تفصيلاً بطبيعة تحليل المضمون 
هذا . وهنا نعرض بإيجاز لثلاث نقاط : الأولى عبن:الوحدات 
التى نصل إلبها بتحليلدا مضمون أى عمل "اذب . وَاليّانيية 
الشروط التى يجب أن تنوفر لتحليل المضمون يمتح أدأة رفم 
العلمية الجديرة بالاعتماد عليها . والثالثة مال تحليل المضمون أ 
مصيره فى يدينا » ماذا نفعل بنتائجه.؟ 


أما عن وحدات التحليل الى بَمَصَدَإلَِه آلْدَأسُوت" 
المختلفون فتتفاوت فيها بينها بساطة وتركيبا . فقد نجد باحثاً 
يتخذ من الكلمة المفردة وحدة التحليل ؛ فهو يحصى المرات التى 
وردت فيها كلمة معيئة أو فئة معيئة من الكلمات فى نص أدي 
معين . وقد نجد باحشاً بحصى المرات التى ترد فيها عبارات 
بعينها . فى حين يتجه باحث ثالث إلى استخلاص الموضوع 
الرئيسى الذى يقدمه النص ٠‏ والموضوعات الفرعية التى تتجمع 
معا لتبرز قسمات الموضوع الرئيسى .. هذا وتختلف وحدات 
التحليل عل محور آخر غير محور البساطة والتركيب » هو حور 
الدور الوظيفى الذى ثقوم به فى النص ؛ فهى إما وحدات تخدم 
المعنى , أو وحدات تخدم الأسلوب وعل أية حال فيا يحده 
الوحدة حجر أو وظيفة إنغا هو هدف الباحث من بحثه . وقد يمل 
المدف عل الدارس حساب النسب التى ترد بها الوحدات 
المختلفة » أو الإيقاعات التى تتبعها بعض هذه الوحدات فى 
ظهورها واختفائها . . . الخ. 


ؤلاشك لدينا فى أن تحليل المضمون استخدم (سواء فى تحليل 
المادة الصحفية أو المادة الآدبية) قبل أن يتنبه اللتخصصون فى 
مناهج البحث إلى قيمته وقبل أن ينظروا فيا يمكن أن ينقص 
من كفاءته وما يمكن أن يزيدها . إلا أن مايهمنا الآن هو تأكيد أن 
هذا الأسلوب كان حل اهتمام عدد من علماء امناهج العلمية في 
خلال الثلاثين سنة الأخيرة » وأنه نتيجة لجهودهم أصبح واضحاً 


بادا 


الآن لكل من يتصدى لاستخدام هذه الطريقة أن هناك شر 
ثل الحد الأدن الذى يجب توفيره عند 0 هله 
الطريقة ٠‏ سل نتائج يمكن الاطمئنان إلى موضرعيتها وإلى, 
دقتها . وتزداد الحاجة إلى توفير هذه الشروط بشكل واضح ينص 
عليه الباحث صراحة فى الدراسة التى يقوم بها كلما كانت وحدات 
التحليل أكبر حجماً وأشد تتركيباً . والسؤال الرئيسى الذى 
تتصدى هذه الشروط للإجابة عنه هو : إلى أى مدى يمكن أن 
نتفق معى أى دارس آخر إذا ماتقدم لتحليل النص الأدبى نفسه 
الذى قمت بتحليله - إلى أى مدى يمكن أن يتفن معى فينتهى به 
التحليل إلى ذات الوحدات التى انتهيت إليها . بعبارة أخرى 
مامدى ثبات نتائج هذا الاسلوب فى أيدى الباحثين المختلفين 
(تحت شرطى تثبيت هدف الدراسة وحجم الدربة المنوذ 
هؤلاء الباحثين الآخرين على استخدام هذا الاسلوب) . 
له الثالثة . وهى : ماذا نفعل بتائج هذا 
عل هدف. البحث أساساً - ادف 
الذى أمل اتخاذ خطوة التحليل , كها تشوقف عل مدى دراية 
الباحث بأساليب بحثية أخمرى . وإمكان تسرنيب استخدامهنا 
كخطوة تالية على خطوة استتخدام تحليل المضمون . غير أن الجذر 
0 وراء جميع الأشكال 1 يتم بها استغلال هذا التحليل 
إنما يتمثل فى إقامة الاحكام الكيفية عل أسس كمية ٠»‏ سواء 
بجاءت هذه الاحكام على سبيل الوصف أو المقارنة أو استنباط 
علاقات بسيطة أو مركبة . 


قال بعرض موججز لمحاولات عدد من الكتاب 
يف النقد الأدبي . وشفعنا ذلك بالتماس 
جذر مشترك وراء هذه المحاولات جميعاً ل 
اتوجيه هذا الحديث ؛ ومؤدى ذلك أن النقد هو تفريم الاعمال 
الأدبية . ولكى نتمكن من النظر فى الكيفية النى يستفيد بها من 
علم النفس الحديث بدأنا بلمحة سريعة عن موضوع هذا الفرع 
من المعرفة وخصائصه فى تطوراته الحديثة . ثم ذكرنا أنه يهلم 
المواصفات غنى بالعناصرالتى من شأنها أن يفيد منباالنقد والنقاد. 
وأن هذه العناصر تنقسم فى مجمرعها إلى فثتين : موضرعات » 
ومناهج . ومن الحسديث عن الموضوعات عمرضنا لذ 
الموضوعات : موضوعات تفيد النقاد فالدة مباشرة 


والفراسية ؛ وموضوعات تفهد نقاد 
وصصنا بالذكر هنا بحوث التذوق 
فى ميدان الفنون التشكيلية » وبحوث الإبداع وقد أبرزنا من 
بين الموضوعات المهمة التى عوجت فى بحوث الإبداع ثلائة 
موضوعات هى : العائد. والإطار المرجعى ٠‏ والوثية . وتقدمنا 


بعد ذلك إلى الحديث عن المناهج أو طرق البحث التى كيت فى 
كنف البحوث السيكولوجية وهى مرجّحة الفائدة بالنسية 
اللدراسات النقدية . ومن بين هذه الطرق على تعددها خصصنا 
بالذكر الاستبار » وتحليل المضمون . هذه هى خلاصة المقال » 
ولنا بعد ذلك بضع تعقيبات . 


أولا :لم نقصد بهذا الحديث أن ندخل طرفاًفى المدل المحتدم 
حول ما إذا كان من الممكن أو من المفيد أن يصبح النقد علماً 
يتوصل المتخصصون فيه إلى صياغة قوانين لها حتميتها . فهذا 
خلاف لايقوى على المشاركة الفعألة فيه غير أ. 


انهم إلى بعض ماتحمله روافد الملوم الإنسانية 
0 يبقى فى أرض 
التقد وينقع أصحابها . وهم فى نهاية المطاف أصحاب الكلمة 
الأخيرة فى أن ينتقوا ما يتوسمون فيه الخير لحاضر ميدانهم 
ولستقبله . ونحن من جانبنا لانتصور أن يكون النقد تابعا لعلم 
النفس ولا لعلم الاجتماع ولا لأىّ من العلوم. الإنطاية - وبع 
ذلك ٠‏ ففى حدود الرؤية المناحة لنا لانرى أى خط[ ولد مي 
النقد بمحاولته الإفادة من هذه العلوم ؛ فيا يحدد هوية أن فرع من 
فروع المعرفة البشرية إنما هو زاوية النظر إل كرجه من 
الواقع - زاوية النظر أولاً وقبل كل شى ُ 


: ما قدمنا فى هذا المقال لايستنفد كل ما تنطوى عليه 
ثروة العلوم النفسية الحديثة فى هذا الصدد . إلا أنه يمثل تمثيلاً 
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متدمهد* عن : 
إتشكائية العلوم النفستّة 
والنكد الادوك 


يحبى الرخاوى 


يكاد بجمع النقاد والأارشوٍن على أن أنجدا لم يدّع وصابة لعلم التفس بخاصة ٠‏ والعلوم 
الإبداع الأدى ؛ وخلاصة ما اتفقت الغالبية عليه « . . أن الأدب وعلم النفس منهجاء يا 
الحقائق (التى تمثل هذه اليك والتى تشكل علاقة الإنسان بها) . . وليسا متداخلين » . ٠‏ . . وأن الميدان 
الصحيح الذى يمكن أن تستغل"فيه نتائج الداراسات بية » هو ميدن النقد الأدى »27 , و : أن الكاتب 
المبدع يعبر . والعلم يفسر. . . إن الإبداع يسبق الكشف العلمى يزمان»2'9 ٠‏ بل إن توصية مئاسبة بنسيان 
حقائق هذا العلم (علم النفس) تبدو لازمة د . . . لتحقيق الشرط الأول للخلق الأدبى :20 وهكذا يبدو أن 
الأدب فى مستواه الإبداعى الأول قد تخلص بوضوح من أى وصاية علمئفسية . لكن الإشكالبة انتقلت دون 
استثذان إلى الإبدا هالأدى على مستوى النقد , على أساس أن العملية النفدية أقل حاجة إلى تلقائية الإإبدااع ٠‏ 
وأنبا أكثر حاجة إلى تعدد مصادر المعرفة , ومن بينها العلوم الث وقد يصع هذا الظن أو ذاك فلبلا أو 
كثيراً ٠‏ وإن كان لا يصح دائاً ولا بنفس الدرججة مع تعدد مناهج النقد ؛ وما زال الخوف واجباً من تدخل 
هذه العلوم تدخلاً معطلا أو مشوهاً خصوصاً إذا كان بجرعة غير حسوبة » أو غير مناسبة ٠.‏ 
ولكن إذا كان الإبداع الأدبى يسبنى إلى معرفة للنفس هى أبعد وأعمق من تلك المعارف المتضمنة فى هذه العلوم 
(النفسية) بشهادة أهلها(؟» , فأى دور يمكن أن تلعبه هذه العلوم فى عملية النقد الأبى ؟ 

الإجابة ليست سهلة » ولكن المحاولة لازمة . وهذا هو بعض مهمة هذه المقدمة . 


على أننا ينبغى ابتداء أن نفرق بين العلوم التفسيف» 
والمشتغلين بها ؛. فقد يكون ثمة مال لمعطيات للملوم اا 
تسهم بها فى النقد الأدبى . ولكن هذا لا يعنى - بشكل نا 

1 العلوم وهم القادرون أساسأء على القيام بهذا 
أن أغلب من تناول منهم - بنجاح - موضوع 
النقد الأدى كان له دور شخصى موازٍ فى تذوق الأدب ء وربماق 
الإسهام فى الإبداع الأدبى بشكل أو بآخر . وبدًا من فرويد ‏ 


نستطيع أن نؤكد أنَّ ماع معرفته العلمية » مع قدرته الأدبية » 
هو الذى مكته من خوض هذا المجال المتميز . صائغا رؤ يته 
المبدعة بأبجديته المعرفية النفسية فى تكامل مناسب . كذلك فإن 
ورؤ يته ورؤياه هى التى سمحت بالفتوى المضيئة 
والإسهام النقدى الرحب اللذين تميز جما . وليس هناك مشتغل 
بالعلوم النفسية يدعى لنفسه - دون استعداد مناسب أو إعداد 
منظم - حق النقد الأدى لمجرد أنه وعالم» فد فى مجاله . وحق, 


1 


و ل 


د الخام ل "ليق أي 


ام بهذا اندر 
الواجب أن يقدم لم المختصرن لسويكة 
أداء مهمتهم السمية ل «أمباق: عدا 


مراجعة ما شاع بين العااة 


النفسية . عالاً ومتبجاً 


من التواصل 


وبنير ذنك مكلوق 


ل المعارف. ومواجهة المسئولية 


0 هذه 
«المراجعة قدرا من المفاجأة لا ينوقعه الغارىء ولا ستتى الأديب 
المجتهد ؛ وقد ينتلف حوفا المختصون أشد الاختلاف ؛ لكذن 
هذا الاختلاف ل ذاته هو اسُقل انرائع المتمدد الثمار الذى 
يسمح للأدباء التقاد باننقاء ما 
بالضرورة مرحلة اطواية إلى ريا 
العلرم (الننسية) ذاتها ما مي 
واقع إسهام نقدى إبذاعى عدببد: 


ساغدهم ف مهسنهم القق تتحطق 


هى بعض مظاهر نشاطها ؛ حيث اعتاد كثيرمن الناس - من بين 
العامة والخاصة - أن يطلقوا ما هو «نفسى؛ على ما هو انفعالى أو 
وجدان أو حتى ما يشير إلى الشخصية الظاهرة (أو والقناع») . 

فإذا هربنا إلى (أو «فى» . . ) تعريف غامض - برغم صحته - 
وقئنا إن النفس هى النشاط الكلى للمخ البشرى7" , لم ينفعنا - 
فى الواقع » وإن نفى - ظاهرياً ؛ ومن حيث المببدأ - 
الاختزال التجزيئى . على أن اعتبار هذا والنشاط الكل؛ يشير 
أسساً إوعمليات النناوب والتكامل والشألف بين مستويات 
الوعى (هاتشمل من سلوقة لاعير وكامن). وما يقابل من 


إلا ما يرادف ما يتميز به ما هر إنسان . حالة كونه نشطا ذهنياً 
عل مختلف المستويات (وسأء . . و«بالتناوب) . ول ذلك 
بنسع الآفن إلى وحابة مزعجة . حيث يشمل هذا النشاط 
الإنسان كل ما يندرج تحت المعرفة والوعى بكل مسشوياته ٠‏ 
واحتسالاته . وانجاهاته » ودوافمه » رتكثيفاته . رولافائه© , 

ومع ذلك (أو لذلك) فلا بد من تخصيص ؛ فهل هر بمكن ؟ 

نرجىء الجواب عمداً ثم نخطر إلى منطقة أخرى ٠‏ حيث 
البحث كيف اتصف هذا النشاط المعسرفى (العلوم النفسية) 

ذلك أن ما يسمى بالعلوم الإنسانية بعامة . والعلوم النفسية 
بخاصة , يثبر إشكالية لم تمل - بحت - بعد . وقد أدى ذلك إلى 
إثارة قضايا لم يقتصر أثرها عل مدى مرضوعية هذه العلوم0 
(بالممنى التفليدى المطبق فى العلوم الطبيمية) ٠‏ بل امتد حتى هدد 
اءها فى حظيرة العلوم أصلاً . عل أننا إذا رضينا أن يكون 
الملم» هو ما يشير إلى ««مجسوعة منظمة من المعارف» فإننا 
نستطيع أن نتصور بالنسبة للملوم النفسية أننا أمام علم «ما» ؛ 


أما إذا ارر 0 
للإعادة غالبا ٠‏ فإن 
الأنسانية من حظيرة العلوم م أصلاًرللهم إل علم السلوة : انظر 


المختلفة لسفة «النفسى: النى يستعملها المشتغلرن بما يسمى 
دايج التفسى للنفد الأدن» . فهناك من قدر أن كل ما يتعلق 


النفسره ء أو الوظائف النفسية (: 


وماوطي مز سارف 
عل التحليل النفسى الكلاسي أرالشرويدى 
. على أن ثمة محاولات قد تواترت. 
٠.‏ ومن ذلك 


يطلق تعبير «المنبج التفسى فى النقد» بشكل عام على عدة ألوان 
من النشاط المعرى الإبداعى . تتعلق بدراسة (أ) كيفية بداع 
أو (ب) دلالة العمل الأدى على نفسية صاحبه ٠‏ أو (ج) كيفية 
تأثرامتلقى للعمل الأدبى ومطالعته . وهكذا تمتد المساحة 
دراسات الإبداع السلوكبة من جاتب . وقلسقة الجمال 
اجانب آخر 


وفى محاولة تحديد أخرى ميز عز الدين إسماعيل 
اللفى والتفسير التحليل!') عل أساس أن التفسير النفسى 
مهتم أساساً بتشخيص (أو ن ) حالة بطل أو مبدع . وهو 
ما يقع فى مال علم الأمراض النفسية أو الطب النفسى أو حت 
علم الطباع ؛ أما التفسير التحليى27 فقد استعمله الناقد وهو 
يحاول أن بشمٍ. إلى ترجيح جانب التحليل النفسى (المرويدى 
حسب ما استوعبت) عن ما سواه . إلا أنه فى التطبيق تجاوز 
التحليل النفسى إلى آفاق أرحب بتلقائية خاصة . 


وفى محاولة أخصرى اقترح ناقد آخير(؟" التفرة 
التفسى . والمتبج النفسان ؛ حيث خص المنبج 
مدى نجاح البواعث النفسية فى إفراغ النشاط أو |١‏ 
صورة حقيقية أو مجازية ؛ وعلل قدر ما تمتلء الصلارة لبذ إل 
يكون حظ التعبير من الحق والجمال والقوة . أما انبج النفسان 
فهو الذى بحاول فهم أسرار الآدب والنقد عن طَرِيْنَلَطرْتَات” 
«علم النفس» . ورغم أن التفرقة واضكةايين البيوعين فإن. 
التسمية غير دالة عليها . أما المحاولة ذاتها فى جَدير ابن تتبهقا 
إلى مخاطر الخلط ونحن ننسب إلى ما هو نفسىبالمعنى الشائع 
وبالمعنى الأكاد يمى . 

وقد أوضح سمير سرحان1*7 - مواكبة لتمبيز بونج بين 
0 
خدمات عالم التفس . ٠٠‏ (حتى) يستطيع . .أن بيين 
«عالم المخاوف الليلية . والمناطق المظلمة فى 0 
عنا ناما . 

أما النوع الأول الذى « . . لا يتجاوز فى نشاطه حدود 
الوضوح والفهم النفسى» فهو . . «الذى يتطلب مجرد الآدوات 
التقليدية للنقد الأدبى» وفى هذا الرأى حسن ظ 0 
من ناحية » يتضمن استعمالاً متجاوزاً للكلمة 
اليسونجيينهالمبدعير ببن» وأمشاهم هم وحدهم تن 1 أن 
جزنياً وباجنهاد شخصى - بهاذه المهمة على هذا 
المستوى (مستوى أدب الرؤ يا . 

وهكذا .. نجد أنننا أمام استعمالات شديدة 7 
الدرجة التناقض لا هو نفسى . أوعلم نفسى . أو أدب نفسى » 
أو تحليل نفسى . وليس على التاقد المجتهد لوم فى اجتهاده . 
بخاصة أن «من يبمه الأمر» من المشتغلين بالعلوم النفسية لم 
يتفقوا فيه بينهم على معجم علومهم وأبعادها . 


و 


هنا رسف 0 
لاف انفسه هم مطلب الناقد 
ل 


من مستوى < 
ليف للكشف عن أعساق النص 
3 الملتزمة وتمديد معالم هذا 
التنرع داخل هذا النشاط. المعروف فق ممال ما يسمى بعلم اضر 


أو الدراسات النفسية هو بعض مهمة هذه المقدعة 


نرة الأرض أو لطبيعته 
أو لمسيرة الشفاه منه الكل هذ! لزم أن أؤكد - ببخاصة لغير 


- أن هذا النشاط الطبتفسى هو أقرب إلى «الفن اخرفى» 
حة كأدوات: تشحذ 


الذى يستعمل كل المعطيات العلمية !/ 
حذقه ومهارته ومن ثم يصب عار الطب 0 
الأدبدورأ محدودا من ب انو 


طبيب محتهد أن بمارس لعية «التشخيص» (التصنيف) لوصف 
شخص «أو شخسوصصر 
الأديب 0 


يم 


يمبى الرخاوى 


جنونه090 لا يعني شيئاً أصلاً ؛ فكلمة والجنون» وحدها لا تعنى 
معنى علميا متفقا عليه » بل إنها لا تعنى معنى شائعا واحدا ؛ 
وأغلب ما يشيع عنبا (أو يشع منها) أن ثمة شذوذا وغرابة 
الابتعاد عنبرا طلباً للسلامة ٠‏ وتجنبا لمخاطر الفهم واأشارك 
الندرة (من التحليليين والوجوديين عادة) التى شرى ف 
عقلاً , فإن برد دإعلان هذه الصفة 
عن هذا العقل؛ الذى في الجئون ٠‏ بل إن التشخيص قا 
الظاهرة ويزيدها تجهيلا . فإذا راج 
ملت . وهما «النوراستانيا المستيرية»1"7) والسسوداوية 0 لما 
أمكننا أن نستقبل رسالة جامعة مانعة , لا من واقع استعمال 
اللفظين التاريخى » ولا من واقع بدائلهم| المستعملة حالياً و 
فوصف السوداوية مثل بأنها دمتى تمكنت من المرء أظهرت تة 
مفرط فى الفعل المطلوب»0؟1» هو وصف 0 
النقسى المقرط . وعلى الرهاب الوسواسى ٠‏ وعلى الوسواس 
الاجترارى » وحالات البارانويا (وبخاصة أحادية العرض/ 
لفان وغير ذلك مما يكاد يشمل معظم الاضطرابات 


دحي يذهب جوزلل اقول بل هت افلا لق 
النفسى هنوه تدع ههطعرو28*؟» فإن ذلك يتناف - الضقياً - ملع 
دل بته شبح أبيه راى العين » وسماعه صونة ملاوع 
والتكرار""؟ . لكن جونز محلل نفسى اقول بعد ذلك إن 
العصاب النفسى هو حالة عقلية بِرْمْ فيه الشقخص ”أو 
يعاكسه - ذلك الجزء اللا شعورى من عقله ؛ ذلك الجزء 
اللذفون الذى كان ذات يوم عقل الطفل7'؟2 » هو قول صحيح 
من حيث المبدأ , ولكنه لا يميز مرضاً محدداً دون سواه بل إن 
هذه المزيمة الآتية من الداخل الطفل (وغير الطفل) تحدث فى 
الذهن:والعصاب واضطراب الشخصية على حد سواء . 
ولعل أهم ما كان مناسباً فى توصيف جونز للحالة هو حديثه 
عن عرض محدد عده - دون وجه حق - ظاء 
الممشرح ؛ ذلك العرض المسمى بالتعطل النوعي للإرادة 
#ثادة عقت ءمكولا شك أن هذا العرض يمكن أن يفسر 
القرار 0 والفمل المؤجل أو المعطل (قرار قتل 


الداخلى ١‏ كد عرف لقم فى اركب البشرى بلا وق 
مساحة واسعة من الأمراض » وفى بدايات الفصام بخاصة 

(وسترجع إلى ذلك بعد حين) . 
ولا نترك هذه النقطة دون أن نذكر أن جونز - مثل المحللين 
بعامة - لم يبالغ فى قيمة ذكر اسم المرض + بل كانت بجرد بداية 
ات تحليلية 


لاستبعاد كلمة وجنون» ‏ ثم الانطلاق إلى تف 
رجه خاص . والمحللون - ويخا. 


لا يحبون الخوض فيها هو وجنون» ٠‏ ولا يزعمون اهتمامهم بهذه 


لبا 


«المنطقة» من الوجود البشرى . يبدو هذا فى إشار 
مجرد تصور حالة #ملت على أنها حالة جنوة 
انتباهنا عنه . فلا نتعاطف معهء ولا يثير اهتمامنا حتى النهاية 
ليا التى جنت فعلاً) . وهذا الرأى يكاد 


ذه وما يعسادله من رثرى 
غير مطروح أصلا » 


٠‏ فعدم التعاطف مع 
لافى حالة هملت » ولا فى حالة أوفيليا . 

وهكذا نرى أن موقف الطب النفسى من حيث محاولاته 
التشخيصية لحالة هملت لم يضف شيئا ؛ بل شوه أشياء وكاد أن 
بطمس أخرى . أما إذا تجاوز التشخيص إلى المعايشة والاستعائة 
بأبعاد معرفية (نفسية) أخرى » بالإضافة إلى المهارات الفنية التى 
تنميها المهئة » فإنه قد يكون قادرا على إبداع نقدى فنى شديد 
الثراء ٠‏ ليس بالضرورة مما يندرج تحت التفسير النفسى بالمعنى 
الشائع (وهذا ما كنت أعنيه بقولى إن الطب النفسى قد يكون 
دفائق العطاء؛ ومن ناحية أخرى مشيراً إلى إمكانية أن تعطى هذه 
الحرفة فرصة لإضافة نقدية من هذا الموقع المتميز) . 


ع 


ويندرج تحت أحادية النظرة والتجزى, نتيجة لاستعمال 
لافتات الطب النفسى تشخيص حالة ديستويفسكى السابقة على 
ظهور الصرع على أساس أنها حالة «نوبات هستيرية» ؛ كيا ذهب 
فرويد » ليفسر بذلك معالم المنطقة |' ركة بين ديستويفسكى 
وأبطال قصصه (وخصوصاً آلا كرامازوف) ؛ فقد رأى فرويد 
أنه وقد كانت هذه النوبات دلالة الموت ؛ فقد كان مبعثها الخوف 

من الموت ٠‏ كما كانت تتضمن حالات من السبات والنعاس . 
«وقد أصابه هذا المرض فى البداية عندما كان لا يزال صبيا فى 
شكل حالة من السوداوية المفاجئة التى لا أساس لهاء فكان 
يشعر - كبا أخبر هو صديقه سولييف فيه بعد - كأنه سيموت على 
التو. . . الخ9" . ثم يذهب فرويد إلى تفسير هذه الحالات 
بأنجاتدل عل الاتحادمع شخص ميت ؛ سواء كان هذا الشخص 
قد مات حقا أو أنه ما يزال حياً . وإن كان المريض يرجو له 
الموت . والخحالة || كبا يرى فرويد - «أكثر أهمية ؛ إذ تحمل 
النوبات عندئذ معنى العقاب . .» ويؤكد التحليل النفسى أن 
الشخص الآخر بالنسبة للصبى هوفى العادة أبوه . وأن النوبة 
(التى تسمى هستيرية) هى من ثم عقاب ذاتى على رغبة الموت 
لأب مكروه ؛ فديستويفسكى يعانى من الشعور بالذنب . 
الخ . ومن هذا المنطلق - كالعادة - نفسر ععدوانية شسخوص 
روايات ديستويفسكى وإجرامهم , وكذا ساديته الحفية , 
المتناقضة مع رقته (وما سوشيته) الظاهرة . . الخ . 


وهذا كله تعسف لا يؤيده أى قدر من المعرفة العلمية 
بتشخيص هذه النوبات «الصرعية؛ فعلاً » وإن اختلفت 
مظاهرها عن الشائع عن الصرع الحركى العام ؛ فهذه النوبات 
قد وصفت با تشير مباشرة إلى أنه ليست سوى «نوبات 
سترىه ١‏ واثويات ودنوبات سوداوية . . وكلها 
أنواع وتباديل ما هو صَرّع فعلاً ؛ قليس الصرع هو مجرد فقاد 
الوعى والتشنج الحركى ٠‏ بل إن مداه قد امتد ليشمل مساحة من 
السلوك وأشكالاً من الوعى تكاد لا تحصى 22" . والشعمور 
با موت , والخوف منه قبيل النوبة , (وقبيل النوم . كا ذكر 
.يفسكى لآخيه أندريا) هو إعلان مباشر للطبيعة || 
التى نظهرها بوجه خاص «الطبيعة الصرء ذلك أن /١‏ 
المفاجئة النى يحدثها النشاط الصرعى تعلن التغير النوعى المزقت 
من تنظيم وعبى بذاته إلى تنظيم آخر (أو دلا تنظيم لحظى) ؟ 
وهذا هو اموت (الذى يمكن أن نعرفه فنخاف منه رأى العين - 
فالموت الحقيقى غير قابل وللمعرفة» فى حدود أدواننا المحدودة) . 
بنيت على تصور رمزى لمعنى الإغياء » 
لمعن الخوف من الموت . . . الخ . تحتاج جميعها 


إلى مراجعة جذرية . 


على أن كل ذلك ينبغى ألا يعنى أنى أريد أن أخرل بدورى 
حالات (نوبات) ديستويفسكى إلى «مرض الصرع بمختلف 
أشكاله ٠‏ لأطرد كل احتمال للربط بور قرز اليخوررفتع 
الإبداع عند ديستويفسكى ؛ بل لعل العكتن هر المتحيح 
ا » للصرع من منظور 
امى فى وجهه الإيجاى ؛ وهو ما أعان ديستويفسكى - فى 
0 على فيض إبداعه”*" . (انظر بعد 


+ 


ونفس الاتجاه التشخيصى قد حاوله بععض التقاد والأطباء على 
المستوى المحل ؛ فقد قدم كاتب هذه الدراسة تشخيصاً لحالة 
«عمر الحمزاوى» بطل شحاذ نجيب محفوظ 0" » وحالة صلاح 
جاهين (الفرحانقباضية) فى رباعياته بخاصة”؟ . و «الغبى» 
لفتحى غانم 2980 وكان أكثر هذه الدراسات الثلاث دلالة هى 
دراسة رباعيات بجاهين ‏ ربما لأنها كانت تصف حالة لا مرضا . 
أما دراسة مرض عمر الحمزاوى فى «الشحاذ» . وبالرغم من 
الاستهلال بأنها دراسة لمحتوى قصة بمفهوم «كلاسيكى» للصحة 
والمرض ٠‏ فإن رص الأعراض الواحد تلو الآخر للاستدلال عل 
أعراض مرض الاكتئاب التخلل بلحظات الهوس كان تسطيحاً 
الآن (أعنى أعلن اعترانى) أنى لم أضف بهذه 
الدراسة جديداً للنقد الأدبى . وإن أفادت الدراسة وبعض» 
صغار الأطباء فى تفهمهم لمرض الاكتئاب . وأكثر بعدا عن 
الصواب كان ما جاء فى دراسة «الغبى» لفتحى غانم بشأن قياس 
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العمل بالمقياس التقليدى . ولا يخقف من الخطا - إلا قليلا - 
ما أعلنته الدراسة من أنه « .. . لولا كل هذا (شلاً : ذكر 
القياسات التفسية تحديدا. ونقص قدرات النمو 
مباشرة . . . الخ) - لوجدنا ها تحرجاً رمزيً » ولامكن اعتبارها 
من نوع الدراسات التى تستنطق مالا ينطق . وتشاقش من 
لايفهم . . . الخ97.ذلك أن هذا التقد ظهر وكأنه يصحح 
ورقة إجابة طالب . لا يعايش عمق وعى كاتب .('” والآمر 
انفسهء أوقريب منه ء أو مزيد عليه » ورد فى دراسة آخر 
لمسرح اللامعقول290 . وبالنسبة للتقاد . فإن النوييى 99 
والعتن؟2 استعملا اللغة التشخيصية فى نقدهما النفى لأبى 
نواس على سبيل المثال . وفى حين استعمل الأول ألفاظ المرض 
والانحراف بشكل مباشر » اكتفى الثانى بوصف وحالة كذاء و 
«لازمة كيت» ء أكثر من :: لمرض بذاته . وسوف أعود 
إلى هذه الأعمال مرة ثانية . 


.و 


أوردنا هذه الأمثلة العالمية والمحلية لنرى كيف أن النزعة إلى 
التشخيص البنية على علم الطب النفسى هى من أفل إسهامات 
الدراسات النفسية ف النقد الأدى , وإن كان يمكن أن تفيد 
الطبيب فى تعرف الظاهرة المرضية (إن صح التشخيص) من بعد 
آخر . ولعل الوقت قد حان للكشف عن جانب آخر أو نشاط 
أآخثر مما يسمى '«العلوم النفسية» 
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انبدأ بأقرب «العلوم» إلى ما هو طب نفسى ‏ وهو ما يسمى 
تجاوز! «علم السيكوباثولوجى 99" ؛ وهونشاط معرفى يتعلق 
أساساً بعملية تكوين الأعراض فى أ تطور المرض . ول يتف 
المختصون على طبيعته أو حدوده'*" . وقد وصفت له تعريفاً 
يناسب مرحلة الممرفة الحالية » والتزامى بالفكر النطورى 
الدورى ؛ وهوتعريف يشمل البعد الطولى التوليدى والغائى 
معا. كا يغطى البعد المرضى التركيبى البنائى ؛ فعندى 
أنهة. . . . العلم الذى يبحث فى أصول المرض النفسى وكيفية 
تكوين الأعراض وما نعنيه » وفيها يرتبط بذلك من طبيعة تكوين 
اصة في أثناء نموها أو فى أثناء اضطرابها 

٠‏ وأخيرً فى أثناء علاجها ها بشم بهد 


فيه إلى 0 ا 0 : ثم إنه فى العباية 
علم لا يمكن فصله عن الممارسة الإكلينيكية العميقة ؛ التى 
تواكب مراحل التدهور وأطوار إعمادة البناء على حد سواء . 
الذلك فإن هذا العلم لا يقتصر على رصد الأعراضى الظاهرة »أو 
تسجيل المعلومات المستبطنة » وإنما هو التناج امباشر لتطبيق 


لعن 


يحى الرعاوق 


المنيج الفينومينولوجى فى الممارسة الإكليتيكية . وهو يتخطى 
الملاحظة الطرفية (دون إعماها) ء ولا يكتفى لا بالملاحظة 
للرصد . ولا بالاستبطان والتذكر . حيث يعتمد على «الخبرة 
المباشرة الكلية . القادرة على الاختراق واستيعاب المعطى وإعادة 
الشركيب .57" . وهذه الطريقة تعتمد إلى حد كبير على 
«شخصية الباحث : نوعها وتخبرتها : وتجربتها ومعاناتها , ومدى 
وعيها .279 

وقد عرجت على الدديث عن منهج الدراسة المجورى هذا 
العلم لأنى أرأه منهجاً موا سي يكاد يكون عائلاً - للمنيج 
المتبع فى كل من الخلق الفنى والنقد الإبداعى*” . فإذا كان 
موضوع الفحص والدراسة مريضاً . شمل هذا المنهج «المواجهة 
والمعاناة والإثارة والتقمص (والتمثل) والاخشراق والتخلخل 
الموازى والعودة وإعادة التوازن» , ثم التعبير و 
الناتج علمأ فى السيكو باثولوجى بعرض عادة فرضاً يمكن تطبيقه 
وتعديله من واقع المنبج نفسه . وبالقياس فإنه إذا كان موضوع 
الفحص نصاً أدبي واتيع المتيج أنفسه. إذا 
(لبس بالضرورة نفسيأً 
0 ا فريك 

يختلف معه «مادة» (ونتاجا طبعا) | 


00 


كداهة عا هو 
+ التمرج كائقة 
: فمعطياته السابقة تكاد تكون إطاراً عاماً 
التغير من واقنع دائم التجدد 
(باثولوجى - علم المرض) ايقضره ؤرما موترضن 6 مان وحفة 
الآخر - بنفس منبجه - يمكن أن يدرس الإبداع . إذ هو نقيض 

العملية الرضية (وذلك بالرهم من أى ضمت تعريف علم 
السبكوباثولوجى الجانب المختص بالنمو وإعادة التنظيم) . فإذا 
كان المقصود فى علم السيكوباثولوجى هو التركيز على العملية النى 
تتحور بها البنية السوية إلى بنبة مريضة » بما يترتب على ذلك من 
فى العلم المقابل9*”) (الوجه الآخر 
العملية البنائية التى نتحور بها البنية 


دائمة 


وإذا كان اشتقاق اسمه 


ادرة على إعادة التنظيم , جما يترتب 
عليه من ظهور النائج الإبداعى!"؟ . 


وبألفاظ أخرى . فإن دراسة الإبداع الأدبى . بمج 


العمل الإبداعى فى صورة نقدية جديدة . . هو 
ما أعده الوجه المقابل لعلم السيكوباثولوجى 42 , 


ولا بد أن أعلن فى هذا الموقع أن علم السيكوبائونوجى كما 
قدمته هنا لم يعد له فى أغلب ألوان نشاط الطب التفسى المعاصر 
. وعلى هذا فإن وجه الشبه بين النقد الأدى من 

بن السيكوباثولوجى 


لا يعلن ضمتاً أن أغلبية الآطباء النفسييز 
المناسبة لأى من النشاطين ٠‏ بل إن و 
يكاد يكون هو الاسطناء9؟© , 

ولو أننا راجعنا المثالين السابقين (هملت . ديستويفسكى) 
بمقياس السيكوباثولوجى لنقارن بين هذا المقياس والبعد 
التشخيصى السالف الذكر , لآمكن معرفة مستوبى الدراسة 
المشار إليهما (أى مستوى التشخيص . ومستوى 


بن قد اكتسبوا الأداة 
0 يقول : إن هذا 


السيكوباثولوجى) 

ولكن قبل ذلك يجدر بنا أن نكمل استعراض بقية ما يسمى 
بالدارم القنية 

. 

تحت عنوان «علم النفس» نقابل ثلاثئة أنواع من النشساط 


ة بموضوعنا فى هذه المقدمة 
١‏ - فعلم السلوك 0 هر العلم ال 
0 


ما يكزن إلى مفهرم العلم الحديث . ا رن 
هم معمل محدد المعالم مثل معامل العلوم الطبيعية . ولا شك أن 
هذا العلم - فى الحدود التى رسمها لنفسه - قد أجاب عن أسئلة 
مهمة فى موضوعنا هذا ؛ وذلك فيا يتعلق ويم 
الدع . أرهما هوق المتناول من عملية الإبداع» 
التحليلية لمحتوى النتاج الإبداعى» . لكن هذا كله لا يغطى 
المفهوم الإبداعى (الفنى) لنشاط النقد الأدبى . برغم أنه يثرى 
الأبجدية النفسية بما يزيده من مساحة رؤ يتسا للعمل الفنى » 
وما يضيفه من أبعاد وصفية . فالتقد الأدبى بما هو إبداع تال, 
يمكن أن يستفيد من الأرضية المعرفية المشارك فى تنميتها هذا 
العلم (السلوك) ؛ لكن الإغراء الخطر يظهر ححين يصبح علم 
السلوك هذا هو النموذج المطروح عل النقد الأدبى فى محاولته أن 
يصبح «عليأه هو الآخرةة 


؟ - وعلى أقصى الطرف الآخر من هذا العلم (السلوك) نجد 
مايمكن أن يسمى «علم نفس / - وقد فضلت هذا 
الاسم بديلا عن الاسم الشائع عن هذا النشاط المعرفى » وهو 
كد ميال النشاط الذى يقول به أكثر 
بيقة تناوها . ويمكن أن نرجع بداية ذبوع 
فرويد ومن نبعه (وليس من 
كما هو سائد) . وعلم 
شديد 0 شديد ا يحمل من التحدى 


مة؛ 0 


الأدبى فى مستوياته الإنشائية والنقدية على حد سواء . وأول 
أما ينبغى مواجهته من تناقضات هذا النشاط المعرفى هوأن يكون 
لمة علم , ثم يكون موضوعه ليس قائياً فى الوعى ؛ فالواقع أن 
اللاوعى هو فى غير متناول الدراسة إلا من خلال مظاهره فى 
الوعى . لكن المحللين يرون فى ذلك رأيا آخر على أساس أن 
«الشعور الظاهر نفسه لا يعدو أن يكون إنكاراً هذا اللاشعور ء 
ونفياً ل*؟» . وعلى ذلك فإن الدراسة المتوقعة لهذا المحتوى 
تعتمد أساساً على القدرة على الترجمة المعقدة من ظاهر الوعى إلى 
حقيقة اللاوعى ؛ :.. فإن كشف فرويد هو بمعنى ما كشف 
الغوى»” . وهى لغة جديدة حتيا ؛ وهذا يتطلب بدوره 
«معجبأء سابق الإعداد (غالباً) » ومترجاً فائق المهارة . وكان 
نتيجة تضخم المعجم وثباته مع تواضع المهارة . أن تعسفت 
/ نت زاح الس اقش الال وق 
ليست رمزية مستقاة عادة من مضمون العمل الأدبى » وإنما هى 
مستعارة من أبجدية التحليل التفسى الكلاسى (الفرويدى) » 
التى كادث تستقر على مقولات بذاتها ضصد طبيعة تطورها 
الحتمية . ومع التركيز على أن لغة اللاشعور هى لغة مصيورة 
بدائية » وأن التعبير أقرب إلى العيائية : فإن ظهور هذه اللفة 
بصورتما المباشرة فى الشكل الجديد للعمل الآدى (إذلب!الجلمم- 
وتيار الشعور) لم يثن أغلب المهتمين بهذا الشرع المعرق عن 
الإفراط فى الترجمة , ليذهبوا مباشرة إلى مواجهة المادة الى كلعلا 
لا شعورا » بل شعورا مباش اشراً برغم عدم لفن بَ"شرَاجهَة تتدعة 
متحررة من وصاية النظرية . وهكذا نجد أنفسآ أمام واقع يكاد 
يقول : إنه لا يوجد إلا الشعور (الوعى) وإن اختلفت مستوباته 
ولغاته . ومن ثم , حق للاتجاه الذى يركز على الوعى أن نكون 
له متظومته المعرفية المميزة تحت اسم علم نفس الوعى . 

؟ -وهذا الاسم دعلم نفس الوعى» غير شائع بالدرجة التى 
يستحتها ؛ فأغلب أهل دعلم السلوك لا يعترقون بالوعى 
«سلوكاء قابلاً للدراسة فى ذاته » وإنافى محتواء . وأصحاب علم 
اللاوعى لا برو فى الوعى إلا قناعاً لا هونه أونفياً م يخفيه . كل 
ذلك برغم أن الوعى هو النشاط الوسادى اللازم لكل الوظائف 
النفسية ء المتدال فيها , والمحتوى للاحداث بذاتها » المصنوع 
منها ؛ كل ذلك معاً فى آن واحد . وهو النشاط الكلى الوسادى 
الذى يفل البنية الاساسية لأى سلوك جزئى » كبا أنه تتعدد فيه 
«المسشويات؟ الى تتسادل وتتاقطى فى تضافر وَلأني منناوسب 
متصاعد دائياً . 

وقد استعمل الطبيب النفسى هنرى إى477» هذا التعيير وعلم 
نفس الوعى» ليؤكد أن النشاط النفسى بعامة (قى الصحة 
والمرض عل حد سواء) ليس إلا سيكولوجية الوعى ؛ أو هو البنية 
المحضّلة لكل المستويات المنظمة هيراركيا (التابعة من التارييخ 
الفيلوجينى والانُوجينى) .4 , 

عل أن هناك مدارس لأ تطلق على نفسها هذا إلاسم امباشر 
(علم نفس الوعى) . لكنها تعطى أهمية قصوى للإرادة واحرية 
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والمسثولية فى تشكيل الذات ومواجهة الآخر . ومن ذلك مدارس 
علم النفس الوجودى , وكثير بما يندرج تحت ما يسمى بالاتجاه 
الإنسانى فى علم التفس , مما لا مجال لتفصيله هنا . 

وعلم نفس الوعى لا ينفى ما هو لا شعورى ٠ ٠‏ وإغا بعده وعياً 
آخر كامناً » ونشطأ متبادلا فى الوقت نفسه . وهويسمح من هذا 
النطلق باستيماب مفهوم «تعدد 00 ال 


بيرن »2290 » من أن هذه التراكيب هى حالات الذإت ا 
والناضجة والطفلية » فإن المسألة أكثر تعقيداً, وتكثيفاً . 
فحقيقة الأمر» ومن خلال تبنى المفهوم الأحدث للبصم) 
وفعلنة المعلومات7!*) على مستويات متعددة » نستطيع أن نفهم 
العلاقة ا الجشتالتى , والذاكرة الكلية . وتعدد 

ولوجية (بنيا يبن مفهوم تعدد 
مية هذه الإطالة هى أن هذا التعدد يمثل 
1 ا الأساسية ألتى يستمد منها الإبداع' مادئة 
ا يملق من ه هذه نه المستويا يات عا في الأقوال 


إفإن 0 أكثر من مستوى من 5 الوعى (على 
أساس أن كلامنها تنظيم كامن وليس مجرد معلوسات) ٠‏ من 
كمونها فى صورتها الجاهزة أولاً ٠‏ ثم من خلال 
ليم تُخليق الجديد الذى يظهر فى شكل ١‏ 
ويصبح النقد الأبى . إذ يواكب هذ! المنطلق المعرق » نشاطاً 
[بداعياً من حيث إنه التتاج الولآنى امثارٌ من واقع تنشيط نشامن 
الخص الأدبى موضوع الدراسة . 
وهكذا نجد أن ما يسمى علم نفس الوعى هو أقرب ما يكون 
إلى طبيعة النقد الأبى . ويتأكد هذا بوجه خاص حين نعرف أن 
طريقة الدراسة إنا تتم أساساً باتباع المنبج الفينومينولوجى 
فكأننا بعد هذا العرض السر 
رأى - على نشاطين معرفيين من بين ما ذكرنا ء وما علما 
السيكوباثولوجى (ووجهه الإيجابى لدراسة الصحة الفائقة فى 
ل الوعى . ومساحة التداخيل بيخهما 


منهج النراسة فى كل متها هو - سسا - للج 
ا 
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ولكن » وقبل أن ننطلق إلى الجزء التطبيقى من هذه المقدمة . 
يجدر أن نشيرفى عجالة إلى ما يسمى بمدارس علم النفس . وهى 
تتضمن بوجه خاص مدارس السيكوباثولوجى ؟ فقد تعددت 


يأ فلابد أن نتوقع أن يحدد الناقد 


4 


مدرسة بذاتها » أويعلن 
أن المدارس النفسية ا 
النظرى والقيمة . . فيها يتعلق بها هو إنسان . وتركييه : 


واحتمالات تغير هذا التركيب فى النمو الصحى والددهو 
المرضى على حد سواء . على أن الأسلوب الانتقائى لا 

مهارب الاستسهال ٠‏ وإنما توجه ورحابة المعرفة, » 
قدرة فائقة عل الترجمة من منظومة معرفية إلى أخرى 
نجاية الأمر سوف يشمل - لذلك - المعايشة وإعادة 
الخلاقة . مع استعمال | 


نفسى بالضرورة ؛ لأنه لا يعدو أن يكون نقداً مبدعاً أولاً . . 
تعدا ازع لعزي عا ٠.‏ بمانيها اعرف النقسية وقد 


الفرق هو أنه فى التقد الأب ققد تظههر المعارف بشكل عدد 


ومباشر ؛ أمافى مراحل خخلق النص ابتداء فلا تظهر هذه |. 


أبدا (فى الأعمال الجيدة) . 

وعللى ذلك ٠‏ وأصالته إفا تشع من تمايكه 
الداخلى وإضافاته الخلاقة ٠‏ بغض النظر ظَن !ملم : 
نفسية أو غير نفسية . 
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وقد آن الأوان لنباشر التطبيق والمراجعة . ولترجع أولاً إلى 
امثالين السابق الإشارة إليهما (هملت - وديستويفسكى) , فبعد 
أن رأينا تهافت التفسير التشخيصى ٠‏ نتقدم خطوة محاونين 
الانتقاء المرنلإعادة تخليق النص من واقع معايشة مباشرة » 
فتقول : 


التخيل ل أكثر مما يذكرنا بحالة «فردبة» ثر: 
بصرية وسمعية لا يراها غيرها ؛ لأن الإصرار على 
التشخيصى من «الخالة» لا بد أن يضعنا فى مواجهة مأ يسمى 
بالجنون الثلائى كذه:7 ف عذا0 من النوع رع المعلدىء06نسمدمعار 
0 ع1336نامز5 . لكن مسار المسرحية وتطور الأحداث 
؛ فالهلوسة بدأت أولاً عند من لا يهمه الأمر 
٠‏ ثم انتقلت إلى صاحب القضية ؛ كما أن الظروف 
جدانية بين «الأصدقاء الثلاثة» ليست متماثلة لدرجة تبعل 

إدراكهم متزامناً إلى هذه الدرجة . لكل ذلك لا تصبح 


ل ؛ فالاصل 


طريق اللوسة أو الحلم أو الدس . . الخ فى هذا الوقت 5 
من الاضطراب هو أن يقابل بالشك والمراجعة ؛ فهذه المراجعة 
تعلن تماسك الشخصية نسبياً.ء فى مواجهه هذا الوعى الآخمر 
000 الذى نشط مستقلا ليعلن رؤيته أويمل 
اقتراحاته فى شك شبح أو صوت . كيا يدل التردد أيضاً على أن 
العلية اتفككية ما زالتفى بدايتها ل نستتب بعد فاخوقع (بل 

حتى يتحقق هملت من حقيقة هذه 
٠‏ ثم يدبر الخطة وهو يدرس جدواها . 


- 
تلك بحسب متطقية سخيفة ؛الآن دور القن هون على هرا 


الجاهز والحساب المسطح (ِمْن قتل يقشل » ومن سمع 


وهذا المنطق المسطح هو الذى برر- أحياناً - انبام هملت 
بالجبن والضعف , وكأن المسوقف يحكم عليه من منطلق 
أخلاقى ؛ وأخلاق من ؟ أخلاق العامة أحادية النظرة . إن الفن 
يحرك الطبقات الأخرى ٠‏ وإلا فلا «فن) » واستجابة هملت 
كانت عل أكثر من مستوى ؛ فهر قد تفاعل حقاً مثلم| توقعناً » 
واستجاب للهائف - من حيث المبدأ - وخخطط للانتقام » إلا أنه 
«رأى» أبعد ما حسبنا , فثارت قضايا أكثر جوهرية وأخطر أثراً 


أنه واجه الطبيعة البشرية فى تركيباتها المتكائفة من 
ناحية » ونى.مسار تموها من ناحية أخرى ٠‏ (كها سيأق) . 


اذ 


+ -مسايرة هذا الاستغراب الاخلاتى المنطقى بدات 


النفسى الذى يقول : إن *ملت تقمص عمه باعتبار أنه («ملت) 
هر القاتل الحقيقى (لوالده) ‏ وما عمه إلا أ. لى أحلامه التى 


تمنت قتل الوالد للاستحواذ على الأم (ومضاجعتها) . وهذا 


حب ؛ فالتنظيم 0 (من 0 تفاعلان تطورى 
إيقاعى)”**) هو كيان داخل النفس يقابل «بشكل ماء الكيان 
الوالدى خارج التفس » وهر لا يرتبط «بالوالد» بالمعنى الأسرى 


- فى نفس الوقت - أشكالاً 
التنظيمات الوالدية (فوالد 


8 وأمهء وص 


. وملكة. 
. وغيرهم) . ومن ثم فإن صراع هملت 


الوالدي الداخل وقلقله . فى الرقت 


أن يتقمص الوالد المت على ن 


هذه القلقلة دون التقمص إلى كيان هملت الحساس المرن النامى 
المعوق معاً . وهكذا واجه هملت مشكلة توه الأساسية » وليس 


مشكلة الثأر لأبيه ؛ فأبوه فى الداخل » وسيزداد «دخولء كلما 


ولافى . وهذا ماجعل هملت يكاد ويكتشفه هذه الخدعة الى 


يستدرجه إليها الشبح7*» , بديلاً عن مسيرته النموية الذاتية . 
وهكذا وجد هملت نفسه ملقى فى «مأزق نموء لا يسعفه فيه كل 


الاقتراحات المطروحة (من ذاته وأشباحه وأصدقائه وأمه جميعاً) - 


ذلك أنهبقتل العم والحلول بحل الوالد لن يكون إلا والده ؛ وهو 


بشرك العم واهرب بعيداً عن المواجهة لن يكون نقفسه 
الشامية .بل نفسه الماربة ووالده المقتول بداخلها يعايره 
لان الصراع (ليس 


عدداً بصريح العبارة طبيعة 
.وأا قضية غره الكيان فى مواجهة الداخل وا فارج معأ . 

إذن فالسؤال ليس هو «هل يقتل العم ٠‏ أو يؤجل قتله » أو 

لق ل عل ل 
فيضاجع الام (فى خياله) , أو يظل طفلاً سلبياً معتمداً يضاتجيها 
فى معصركة سسرية أبضاً ؟. السؤال هو ما صرح به .م تنه 
المواجهة والقلقلة «أن يكون . . أولا يكونه -« 
مستقلاً عن الوالد . متمثلاً له فى الوقت نفسه أ. إذ يستوعبه. 
نتيجة للمواجهة الجدلية البنائية أو «لا يكون» .حين بصب 
صورة والده (أى والده) ٠‏ أو عكسها فائاؤسَيل 40014" 
«ملت) ؛ فهرفى الصورتين دلم يكن» الخطرة التطورية الصاعدة 
منه ومن والده معأ » بل ظل إما والده نفسه : وإما عكسه ؛ 
وهذه هى «اللاكينونة» . وفى مواجهة هذه القضية الجذرية لا بد 
أن تعاد حسابات قتل العم بمحاولة الإجابة عن انسؤال 
ماذا ؟ هل هذا القتل - إن تحقق - سيخدم اتباه الكينونة أو 
سيلغى أحد شقى الصراع الذى هو أحوج ما يكون إليه فى هذه 
المرحلة الحرجة . بعد أن ألغيت مواجهته مع والده المقتول ؟ إن 
الصراع إذن ليس بين «والد» غريم لا بد أن يختفى كا اختفى 
الوالد القديم ء ولكنه صراع مع (وليس «ضده) «والد داخلع 
لا يتفي باختفاء أصلهوق الخارج» ٠‏ بل يلزم أن 
مستقلا . ثم ب يبارع بإسقاطه إلى الخارج على «والد» أو وعم» 
للتنقلب المعر؟ جزثيا إلى معركة خارجية ؟ إذلا بد أن يواجه هذا 
المتعتع فى الداخل مثيرا من الخارج . وباستمرار الرحلة 
بين الداخل والخارج يتولد البناء الولائى للمخلوق الجديد » 
وديكون» *ملت الذى هو ليس دمثل» ولا «عكس» والده بل 
«هوه ماثما من خلال هذا التنظيم السلطوى الججاهز وعلى 
حسابه ٠‏ دون بتره أو إغفاله . التحدى الذى 
ألقى فى وجه هملت دون هوادة هو إدراكه أن نجاحه فى قهر 
سلطة الخارج «الوائد . . فالعم» , والتخلص منها , هو نجاح 
فاشل ؛ لأنه يؤدى إلى إنباء معركة هو أحوج ما يكون إلى 
خوضها 


إشكالية العلوم الفسية والقد لدي 


وربما كانت مشكلته مع أمه (تنظيم والدى أيضاً)'هى عل 
نفس الوتيرة مع اختلاف توع القهر ؛ فقهر الأم هنا هو سلطتها 
الامتلاكية ليظل (هملت) طفلها المعتجد أبدا . وعلاقة هملت بأمه 
وأبيه هى أوضح دلالة على الفكرة التى ذهب إليها «رولو 
ماى»949 10اه*افى تأكيد أن الصراع الأساسى - بغض النظر 
عن شكله الظاهرى - هو صراع النمو للاستقلال . وهذا 
ماحاول أن يفسر به شخصية «أوريست» (انظر بعد) . وهذا 
الرأى ينطبن على حالة هملت أكثر ما ينطبق فى حالة 
«أوريست» . خيث تعلن هنا المشكلة صراحة بلغة النسو 
والكينونة””) . وحيث يصبح قتل (التخلص من) العم (بعد 
الحرمان من الأب) 0 «إجهاض» غو هاملت . 


وهذا الحرص ع. النمو- ضد الرغبة فى اهرب بالبثر 
فالإجهاض - هو الذى يفسر عراطف هملت تجاه عمه ؛ فهو 
«حبوب مكروه» ؛ لأنه دلازم لسد الحاجة وإكمال المسيرة ٠‏ و3 
نفس الوقت هو سبب فى هذه الانحناءة العنيفة فى مسيرة النمو 
وف الوقت 
ٍ . وهذه الثنائية العاطفية 
هى امر طبيعى تاه 10 (ف الداخل والخارج) . وكونها 
تتجه نحو العم هو دلالة على أن العم الآنه يقوم بدور الوالد 
بكل تناقضاته الطبيعية . وشيكسبير لا يدع مجالاً يسمح لنا 
برفض هذه الطبيعة (حتى لو خفنا منها أو أجلنا مواجهتها بمحاولة 
تشيّرها) . وموقف هملت فى مواجهة أمه كان بادياً ٠‏ بل فى 
علاقته بأوفيليا كذلك . 


وعلى ذا 


رفضنا دا هر نحنء هو الذى قد يفسر ادعاءنا 


عدم الفهم . وسارعتنا لاتهام المؤلف بالخموض . وحتى 
التفسيرات الأوديبية الجنسية إنما تستقطب قضية النمو إلى صراع 
جنسى ثلاثى أو أكثر وقد يثبث أنه ليس سوى إسقاطات 


متلفة . وإذا كان 0 
أسبق وأخطر) هو وسيلة أخسرى . وقد أدت 


النمولتحقيق الكبنونة ‏ حتى إنه كلما أطل العدوان برأسه سارع 
المحثلون الفسرون إلى ا 


000 


ثم نعود إلى موضوع التردد الذى أدهش الناس وخير 
القل زلد اكز مواقي ارسي . مراك الات ازا 
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يجيي الرخاو 


الأقوال (الأشعار) أو الاستغراقٍ فى التقكير أو حوار الأحياء 


التردد الذي أثار كل هذا إل 
التعندد الذى صو ليمي لاكبا 
مستويين على الأقل من بنية وا 
ذكرنا فإن الطبع (البصم)ع105010015الذى ب 
تقمص شامل كان خليقاً أن يتم فم 
ما هو ووالد» (ليس هو هاملت) ٠‏ 
هاملت) فيبدو قويأ «شهيأ» منتقياً 0 : 
الكيان الطفكى (مشروع هملت الثسامى) في نفس 
اللحظة . فكانت الموا. انالإسفاط إلى ما هو شبح » 
وكان الحوار الذى لم ينته فى المقارج ول ينقطع فى الداخل ؛ لأنه 
تنشيط الكبانين مع اتقلبت الشكلة من أتقم أو أهربءإلى 
أكون أو لا أكون .ول يقتصر هذا التنشبط عل المسشوى 
اللاشعورى لنواجهه فى الخارج بمحصلة نتاجه +:وإنما ظهير 
مباشرة فى الوساد الشعورى . ومادام هناك نشاطان متراميان 
بمتلان الوعى معأ ٠‏ فلا بد من التردد بشكل فلا اَل ل الإرآية 
فحسب9؟*) , بل يشل الحمركة ذائها , لدرجة قد نصل إلى 
الجمود ذاته . فالشلل المؤقت . والانتظار الِسمموالحديث 
الداخخل - كل ذلك بعلن هذا التعدم ف كباج التتلوك 


لكن هذا التنشيط «معأه . الذي بخلمصر بوجهه السلبى فى 
شكل التردد المعوق » هو نفسه أساس النمو الولاتى الناتج من 
التناقض ال مواجهى . وثمة احتمالات أخرى تطل بوصفها بدائل 
يمكن أن نجد ملامحها ا و ل بترا لط 


معاً قد يظهر فى شكل التردد الكبان » 
إلى الاغتراب بالإسقاط أو بالإجهاض بال 


وهملت كان يصارع طوال الوقت للنسو , إلا أن كلل البدائل 
بر ذلك أكثر جلاء إذا ماعشنا 
انا 


كانت تطل عليه بلا هوادة . وب 
المسرحية شع رول نكتف بر اب 


إلى مستوى «ماذا حدث' 
وحضورأ فاته . يسمح بأ يعاشي ومباشرة: 
فك الرموز أو الترجة . 


ثم ننتقل إلى مثا الثاى «ديستويفسكى» ؛ فقد أوضحت فيا 

سبق سبق خطأ والتشخيص» الذى حاوا ريات الإغياء 
والسوداوية والخدوف من الموت نويات هستيرية قبا 
الصرع . ثم ذهب يستنتج من ذلك دلالتها على أن موحد مع 
. شخص ميت . . الخ . وقد أبنت هناك كيف أن 
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بوصفها المتاح - ليست سوى تنويعات لنوبات الصرع . ومع 
ذلك فإن لم أقصد اختزال حالة ديستويفسكى إلى «مرض 
الصر ع» على أساس أنه ليس له علاقة بإبداعه . بل لعل 
العكس هو الصحيح . وقد 
لروايته الناقصة نيتوتشكائز فانوقاا'» , حيث نبهت إلى وجه 
الشبه ووجه الاختلاف بين التنشيط المرضى والتنشبط 
الإبداعى , وبيتهها وبين الإيقاع النوبى الدورى فى مسيرة النمى 
ودوراتها . والذى بهم أن أعيده هنا بإيجاز هو أن الدراسة 
الوصفية لما هو «صر ع: فى الطب النفسى ٠‏ زالاكتفاء بتشخيصه 
وعلاجه بمضاداته , هى حائل جذرى دون أى فهم محتمل هذه 
الظاهرة التعددة الأعماق والأبعاد . والمعلنة تركيب المع 
ونشاطه بنائياً ونوابياً ؛ وهذا (الحائل) يجعلتا ننظر إلى هذا 
المرض زوكل مرض) بحسب ظاهر شكله بمقياس الشذوذ 
والإعاقة فلا نتعمق داكو تنظيماته أو بدائله أو غابائه (ولا 
أقرل أساساً أسبابه ودلالانه كا يركز التحليليون) . ومن هذا 


سهل على ديستويفسكى رحلات «الداخل والخارج» حتق 
اكتسب هذه القدرة الفائقة التى سمحت له أن بعيش شخوصه -,. 

بما فى ذلك الأطفال - فيصف لنا هذه المساحة المترامية من الدراما 
البشرية الزاخرة ؛ إذ قد افترضت هناك أنه «. . . لودب النشاط 
(الصرعى)" وانتشر (دون تفريغ فجائى شامل) . . وبدلا 
من أن يعود الحال إلى ما كان عليه ترتبت المعلومات2©9 
الكامئة فى شكل جديد . . .» , ثم «إن درجة النشاط الفجائى 
الى تفرغ فى شكل سلوك صرعى مرضى» هى ما يعن الأطباء 
والأخصائيين ؛ أما درجة النشاط الفجائى الممتد , النى تتبح 
إعادة ترتيب ميدع وتوليفه فى شكل استمادة وإعادة معايشة 


وقد كان من نانج هذا التنشيط الإبداعى النوابى فى أعمال 
ديستويفسكى أمران : 
الأول : أن معظم (وربما كل) اللتطبعات الأن من خخارج 2 


لبنات جاهزة للبناء الإبداعى الفياض . وقد يكون هذا سر تعدد 
الشخصيات وفيض الع ل لعا يل أن رابك 


اللرضي (تخصص ديستويفسكى الدقيق) ع 
0 فى شخصياتهم ٠‏ 0 1 


السلذج بأنهم ليسوا سوى ديستويفسكى . 
وإذ نتذكر أن تلك المنطبعات الواردة الكامنة ليست فى النهاية 
تنظيمية داخل البناء النفسى , يمكن أن يفيد فهم 


إلا ذوات 


برجسون9"> حين يرى أن مؤلف الدراما «لا يحتاج أن يرى 
شخوصه فى الحياة من أجل أن يصورهم ٠‏ وإغأ هو يستخرجهم 
من ذاته التى تضم إلى حالة الإمكان ذوات أخرى كان يمكن لأى 
واحدة منها أن تككون ذاته لر وافت الظروف وطاوعت الإرادة . 
فشخصية مؤلف الدراما تضم شخصيته التى يعيشها لنفسه ٠‏ 
الع نك ل الك لات د ال 
هوعلل أن يوقظها . فإذا هى تتحرك وتسمى ٠‏ وترقص رقصها 


المقابرى ١‏ فيأخذ يصورهاء(*© . 
فديستويفسكى إذن مدين جزئياً مرضه - ونحن كذلك . 
ولكن لابد أن يتضح أن المرض فى ذاته ليس هو المعنى بصاحب 


الفضل ٠‏ وا التنشيط الباعث له أو 


.يله ؛ ذلك لأنه لويلتقط 


هذا التنشيط النوى فى عملية ولاف يه » فإن صاحبه سوف 
«يرتد» إلى وجود ساكن أدنى . فالاختلاف فى «جرعة النشاطه 
وما يترتب عليها ٠‏ وكيفية استيعابها . والإبداع هوالمسار الإيجابي 


المركز هذه العملية . والنمر يمثل المسار الإيجابى الممد ؛ أما 
المسارات السلبية فهى الإجهاض الصرعى , والتيائر 
التركيى ؛ والتجمد الشرش ٠‏ وم بصاحب كل ذلك ملام 
مرضية . وما تقدم نستطيع أن نخلص إلى 


أمعارقنا. 
عن الظاهرة المعنية . تركيباً بنائياً حالياً. ومعنى غاء 0 
فتفسير نوبات ديستويفسكى قبل الحالة أِلْصَوَجَية#بقلاقنه 
بوالده بدت مناسبة حين افتقرنا إلى معلومات كاقية عن اشكآل” 
المسرع الاخسرى , والتسركيب البنائثى للنشاط الصرعن 
ومكافثاته , واختزال شخوص ديستريفسكى إلى ما هر دذاته» ٠‏ 
و «ذكرياته؛ تحت تأثير تأثره بمرضه . بدا لاثقاً حين افتقدنا فكرة 
«تعدد الذوات؛ و «وحدات الأنا» . وما يمكن أن بجرى عليها من 
تنشيط يرمى عادى (أثناء الحلم) أو فجائى ممهض (فى شوبة 
الصرع) أو بنائى ولافى (أثناء الإبداع) . 

وبدهى أن هذا الاجنهاد هو ما استقبل به ديمى - بأرضيق 
المعرفية الخاصة - ما هو ديستويفسكى شخصاً ومبدعاً ٠‏ دون 
إلزام بحتم علمى معين . 
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اخترت الثالين السابقين لشيرعهم أولاً . لم لان 
تناولتهها فى مناقشة مخاطر الاختزال التشخيصى ثانياً ٠‏ 
أنه ينبغى أن انتقل إلى أمثلة مقابلة من واقمنا الخامن , فأن 
حر امنا ليع الع ٠‏ ثم أنصر إلى مراجسة عينات 
:0 أبنفس المتبج ٠‏ وسوف ألتر 
لمقدمة أن أراجع النقد وما استشهد به . دون أية إضافة من 
النص الأصلى . فهذه مرحلة لاحقة إن أتيحت لها الفرصة 


إشكالية العلوم النفسية والقد الأدذي 


وبالتسبة للترابم 


بن البذهى أن نختار العقاد تموذجاً 


مناسبا . ولنبدأ برائعته دابن الروض» . 


العلمية المتطرفة ٠‏ واشح ماوراء هذا التقسيم من 
كن حر النسسيات يجتاج إلى مراجمة 


عملية متفسبرة ونقنقلة ؛ إذ هى خلاقة وطلقة 
(والتويمى) فى أبى نراس - 
الذلك فإن أقترح - مؤفنا - أن 
الروس) النقد النفسى التلقائي 
1 (أبا نواس) التقيريم النفس 
المحدود"" . والآن , إل الأمئلة : 


المثال الأرل : 

يتكلم الحتاد :.:..السلمولة النايية: التى نسف ابن 
الطفوله النى دلا نهف ولا تشيخ:77") تشهد له 
بالت لإبداع . رفى نفس الوقت فهو يتحدث بلنة نفسية 
صريحة وسليمة » ييف قريا ما وصل إليه ٠.‏ واعشيل فى تقس 
بشكل هباشر ‏ ريستشؤد سل د-حته من شهر الشاعر وسيرفه 
ام يأق وإريك بيرن0870 بمد ذلك بشمنو ثلاثين سنة ليتكلم عن 
لرعلم بذلك المشاد 
- قلربها عدل (بذير ربب 


ليلتزم 0 ذإربك 


يحى الرخاوق 


والمسألة تحناج إلى بعض النقاش ؛ فالعقاد كان يرى أن كل 
«اعشراف»شجاع ذكى بما «فى الداخبل»هو نوع من الب 
الطفلية ؛ مع أن ذلك قديشير أساساً إلى 3 
المخاطرة برحلة الداخل/ 
الدفاعية . لكن !| 
رؤ ية العقاد كإضافة محدودة من قأرىء ناقد حساس . 


-؟ -إن ما هوطفى ٠‏ إذ يُرى فى محتوى نتا 
يحتاج إلى عم مناسب لنرى تكامله مع مأ هو 
ذلك مما تتشكل منه المسيرة الولافية التى لا يمكن 
باحتمال رؤ ية - ومارسة - مواجهة الضدين للتفاعل الخلاق 
التصاعدى . ولكن يبدو أن العقاد لا: 
واهتمامه المقرط بتأكيد تمط عحدد للشخصية 
الساكن , ومن ثم نسكينه لا يرى . ول يحل ما اقترجةين مسألة 
«مفتاح الشخصية» من هذا السكون وامبل"إل الاستتطاب 
والاختزال ؛ فهر يميل غالبا إلى افتراض رجحان إل الضكلين// 
وبلنمس التأويلات لظهور الضد المقابل . فوع سيل المثالا نرأه 
يفسر شهادة بن الرومى عل نفسه بارحقاربأنه إعاء لكاحقد ‏ ليس 
حقد! . أو بأنه لتخويف الئاس من اقدركه يق 
كان يتعاطى صناعة البرهان فأحب أن يمتحن قونه فى نطق 
والفلسفة*"" . ويستشهد على ذلك - ضمن شواهد أخرى - 
بأنه ذم الحقد كما مدحه . وكل هذه الاستتتاجات والدفاعات 
تشير إلى أحادية زاوية الرؤية نتيجة للعجز عن استيعاب الحركة 
الجدلية » وعن عدم تحمل مواكبة «قفزات النمو | 
يرجع ذلك إلى شخصية العقاد الصارمة - برغم موسوعيته - كما 
قد يرجع إلى منهجه الفكرى الذى يل فى أحبان كثيرة إلى 
الإفراط فى «الالتفاط - فالتعميم»!!") . وقد يكون الشاعر ذاته 
(ابن الرومى) لم يحتمل 10 7 
روعة الرؤية . ولكن من أين لابن الرومى أن يقول.: 


وما الحقد إلا توأم الشكر فى الفتى 
وبعض السجايا ينتسبن إلى بعض. 


إن هذه الرؤ بة ليست طفلية , ولا هى مجزأة ء ولا هى تحتاج 
إلى تأويل . ومهما تراجع الشاعرفى البيت التالى فخص الحقد 


عي + الشف ها كف نسب لغ إل انكر 1 


بالعكس . وهذا الانتساب لا يقتصر على وحدة الاصل بل على 
ولف المسار . ثم يتراجع الشاعر - وله ذلاق- ويؤ ول الناقد - 
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ونه ذلك أيضاً . ولكن يظل الاستقطاب الأخلاقى أضعف من 
الخدس الشعرى . وإذا كان العقاد قد سمح لنفه 


ؤبة 


اقتراب الضدين بتبادل سريع « ما تعاورته الحالنا فى الحظة 


عل عدم وجوده . والناقد هنا أول باللوم من الشاعر ؛ ذلك 
أن«حركة»بصيرة الشاعر المخترقة لطبقات وعيه ذهاباً وإياباً قد 
تفرض عليه رؤية ما لايحتمل ؛ وقد يشراجع . وقد يعود : 
والناقد يواكب «حركتهه هذه . لا ليبرر تنافضاتها ويرجح أحد 
شقيها » وإنما ليجمع مفرداتها فى كل جديد لم يقدر الشاعر بفيض 
صوره بيره النفسى الأحادى 
البعد, اضطر إلى تثبيت عامل غالب يقيسه بمقياس محدد 
الوحدات , وأغفل - مضطراً فى الأغلب - الوضع الدائم النمو 
ا ا كر ا 
الترحال بين الداخل والخارج . وسرعة الانتقال من «مسنوى 
رؤية» إلى «مستوى رؤية آخر  »‏ إلى مستوى سلوك ‏ بحيث 
تتلاحى الصور الشعرية وكأنها بلا رابط واحد , على نحو 


إلى ويل نقدى . والوقع نا تاج إلى عمق لام ٠‏ لابن ا 
مراكبة مسكة بالاطراف جيعاً . والتفسير انضى (الأخلانى 


التناقض الظاهرى بشكل ما ٠‏ فتسكن النظرة ل الرؤية : 
)١(‏ «فالمطبوع على الصراحة لا يكون مطبوعاً عل الحقد» . أو 
؟)دإن الحقود لا يشهد على نفسه بحشدهة”؟"؟ . وهو يلقى 

لقوانين ؛ والرأى الأول يقابل بين ضدين ليسا بضدين 
أصلاً » بل إن الحقد يستلزم قدراً من الصراحة حت يطلقى إرادة 
العدوان التأثيرى من عقاها ؛ واستعمال تعبير «والمطبوع علل» 
نفده أو يخترقه أو 


0 
0 رت 1 ل بما ينبت 
ذلك , ولكند الالتقاط فالتعميم . 


ونخلص من عرض هذا المثال المحدود إلى القول ؛ 


المثال الثاى : أبو نواس . عند العقاذا"© 


والنويهى) : 


من سنة 181 إلى سلة 1868 (من عمر 41 عا إلى عمر 
4 عاماً) ازداد اطلاع العقاد - بداهة - على المعارف ١‏ 
وبخاصة التحليل النفسى . ويبدو أنه انبهر بمعطيات التحليل 
النفسى بخاصة ‏ لأسباب بعيتها . وبائرغم من إعلانه قبوله 
للاحظات التحليل , وتحفظه إزاء تأويلاتها . فإن فجته تى 
الدفاع عنبا (ويخاصة فى مواجهة طه حسين) وأسلوبه فى "تباخ 
ليها راان أبجديها : يشير إلى انتناع بتأويلاتها 
فقط بملاحظاتها . وقد كان أثر كل ا 
انواس ؛ فقد بدا أن هذه المعارف لما دخلت إلى فكره حرمته 
تلقائيته التى ميزت ترجمته لابن الرومى . ويكفى أن نقرأ العنوان 
الشرعى لكل من الدراستين حتى نعرف الفرق بينهما : ابن 
الرومى ؛حبانه من شعره ؛أما أبو نواس فهى :دراسة فى 
التحليل النفسانى والتقد التاريخى . . هكذا . مباشرة ! 


وقد عيبت هذه الدراسة من أكثر من دارس وناقد وأديب يما 
ينبغى , وبأقل مما يتبغى . ولا يمكن لغرض هذه المقدية'زق 
حدودها , أن أناقش بعض التجاوزات العلمية والتجرليةٍ 
النفسية التى اضطر إلبها العقاد فى سنه هذه وظروفه تلك لك 
أذكر القارىء بما أسميته ظاهرة «الالتقاط - فالتعميم "ققد 
غلبت على الدراسة من أوها إلى آخرها . وأكتني قدا بذك ريعضٍ 
الملاحظات ؛ مثل : 


١‏ - إن المعلومات الطبية (والفسيولوجية) الواردة عن «أسرار 
الغدده (نضلاً عن أن كثيراً منبا قد نسخ علمياً) لا مبرر نما 
أصلاً ؛ فهى معلومات جزئي لا قيمة ها فى شعر أب نوا 
شكل جسمه أو طبيعة نمه (حيث لم يكن 

إطلاقاً ٠‏ (كما لا يوجد إلا ارتباط واه 
وحتى لو كان . فإنه لا يمكن إثبات العلا 
الصمائية تلك والسلوك الفكرى بخاصة , والإبداع بوجه أشد 


: بالنسبة للتحليل النفسى (وبرغم تحفظ العقاد‎ - ١ 
عن التنفيذ كا أوضحنا) فقد ذهب إلى استعمال‎ 
المعلومات من أمثال دلازمة التلييسء دولازمة الارتداده الخ‎ 


4 إنه من لوازم 
0 
بالتقمص ؛ ولعله يقصد الارتداء . وهو كذلك يبالغ فى دلالة 
ما بيدو أنلة لأبى نواس ويرجعه إلى الترجسية » برغم أن 
الجنس . من عمق معين . هى فن ألزم أرضية الإبداع . 
وييضى فى سائر اللازمات يلتقط ويعمم ويشخص بما لا داعى 


إشكالية العلوم النفسية والقد الأدي 


التكراره هنا» حيث عورض با فيه الكفاية : وكان نقد طه 
حسين من أدق ما قيل فى هذا الصدد : برغم ماجاء به أيضاً من 
تجاوزات فى الرفض 


نفس السئة دراسة النويى لأبى نواس . حيث بالغ فى 


وديس برغم أنف كل شىء , لمجرد أن شاعراً خاطب الخمر على 
0 . أوأنها العذراء نفض عذريتها . 
ين «ه »0067© والإحياء 
وزو هما من أهم أدوات ما هوشعر ‏ دون أى حاجة إلى 
تفسير لاح . بل هما من أخص خصائص الفن بعامة . دون 
انحراف أو مرض أو أوديبية . 1 ازئنا عن 
حشر المعنى والصور فى النظريات . لظهرت الخمر كما رآها أبو 
ثواس وأحبها وطرب بها وطرب ا وعاتبها وحادئها وشكرها 
وتخاصمها ورضع منها وأفها . وكل هذا لا يصف إلا دقة 
اسار دغر مك ول يكرا مز ل الارجح» أنه م يسكبر 
با معنى/الغييرى الذاهل . وإلا لما قال كل ذلك . بل لنه 0 
علّ وجهه عييًا حصِرا . حت المخمور العادى قد 
تُؤنس وحدته فى ركن حانة مهجورة ٠‏ فثراه 
0 أعيده ٠‏ دون ج 
الخمر بوعى فائق سبق 

الله اللاحق ؛ فقد عايش - ووصف - فعل الخمر المباشر فى 
الواحدى للذات . ذات شاريها » فتتعدد - 
دون نوز ع أسامية فى طريتها زاكذات) إل إعادة 


با نواس قد عاش شير 


وما الغفبن إلا أن تران صاحيا 
ووبالنتم إلا أن يتعتمنى السسكرا» 

أعديدا هى اللفظ العر, 

ترجة !!) ليصف هذه المرحلة الباكرة من 


بى الذى اخترته (دو 
ن البسط النسوى أو 


مازلت أستل روح الدن فى لطف 
والسعقسى ممه من جوف جروج 
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يحى الرختاوق 


حتى اتشنيت ولى روحان فى جسدى 
والسدن مستطرح سما بلا روج 


والمرض الصريح ٠‏ ويصر على ذلك بجرأة نادرة ٠‏ حيث يؤكد 


أنه ما ذهب فى تأويله لأى نواس هذا المذهب إلا لش ذو المرضى. 


ونصل ب شهرة لتخم 


إلى القول بأن أبا نواس كان فى أواخر 
الاكتئاب 1010 
مع حالات نشوته وجذله ٠‏ بل 


٠‏ يفسر به ترات 


امرض : «والذى أسرع يدفعه 
إلى هذا الجنون وكاد يقذقه تى حفرنه كان نفس الدواء الذى 
اتداوى به : الخميره !!! والأمر لا بق ؛ لأنه إذا 
بلغت اهواية النفسية والشهوة ات امبلغ الذى عجز 
عن إدراكه الأطباء فى جامعاتهم ومستشفياتهم ومعاملهم أمام 
مرضاهم . فلا تعليق . ومع ذلك ٠‏ فالامر لاابتعلن قط بأى 
التشخيصات اختار ٠‏ وإنا يتعلق أساس (اختذٍ/إلف اط كيين 
الصحة والمرض ٠‏ بل بالحد الفاصر الإكذأع وامرض أ 
فحتى فرويد نفسه ل يعد الشذوذ الجنسى مرت “رار 
حياة أى نواس ٠‏ منحرفا أو شاذا أواستويا. ثرا 
ما يعلن الإعاقة المرضية أو التنائر احج أو لبمس" 
الف بعل ست الإبداعى إلى وصف أعمتي خلجات النفس 
عل نحولم نعتده ٠‏ يضىء لنا الطريق . ولا يُظلمه على نفسه أو 
عليناا»6 , 


ومهما يكن من أمر. فلنذكر أن 


ية؛ تركينا الداخل 


بطبيعته غير المألوفة لنا فى الحياة العادية لا تعنى أن هذا «الشذوذ» 
هو كيان معيش فى فمل يوم لمن رأه ؛ لأن مستوى 


السيكوباثولوجى غير مستوى السلوك . وما يحكم الفرق بين 
السواء والمرض هو السلوك وليس جذوره . حتى السلوك نفسه 
لا يحدد المرض بحالة الاختلاف عن النمط الإحصائى . وإا 
بشكوى صاحبه وإعافته وشله . وكل ذلك غير وارد أصلاً فى 
حالة أى نواس . ونتوقف عند هذا المنعطف لنعود إلى علاقة 
الشعر بالشاعر ودلالته على قائله فى فقرة أخرى من هذه 
الدراسة 


4 
هذا فيا يتعلق بعينة «التراجمء المؤسسة عل المنيج التفسى ؛ 
أما بشأن حاولة تفسير العمل الأدبي ذاته بنفس المنيج على مستوى 
نشاطنا المحلى فسوف أركز على ناقد واحن (عز الدين إسماعيل)' 
لأنه يمثل هذا الاتجاه بشكل متميز ء مع بعض الاستطرادات 
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المحدودة لغيره 
ألتزم بمراجعة 
مقتطفاته . 


لزم الآمر (مثلما فعلت مع العقادم . وسوف 
دون الأصل كما ذكرت . ولن أخرج عن 


ونيد بمراجعة تفسير مسرحية وسر شهرزاده لباكثر كما قدمه 
عز الدين إسماعيل*) . حيث أورد فى هذا الشأن محاولات 
متجاورة - وليست مؤتلفة بالضرورة - يمكن أن نعددها كما 
يل : 


١١‏ - أن شهريار قتل زوجته الأول «بدوره وهو يعرف أنها لم 
تخنه ؛ وقد قتلها لأا صدّته رفضا لشهوانيته ؛ فأحبط 
(جنسيا) . فثار , فانتقم منها بقتلها (حيث ارتبط معنى الرجولة 
عنده بتلك الصورة الشهوانية من الحياة التى يجياها) . 

؟ - أن شهريار أقنعه «لا شعوره؛ (عن طريق الاستنتاج 
المعكوس) . أن «بدوره كانت خائئة (-بما أنه فتلها) . 

- أن شهريار - ليحافظ على هذا الاستنتاج الحامى له من 
مواجهة الذنب الذى ارتكبه - ظل بكرر قتل بدور : أولا فى قتل 
زوجاته (البدائل) من العذارى بعد الليلة الأولى » ثم بعد ذلك 
بقتلها (بدور) فى حلمه فى أثناء سيره وهو ثائم . 

4 - أن شهربار انقسمت نفسه نتيجة لهذا الشعور الدفين 
0 
يكن لتتوحد ذاته ثانية إلا بالاستماع لصوت الضمير (رضوان 
0 

وبرغم مانى أغلب هذه الاستنتاجات من وجاهة ٠‏ وبرغم 
ما بنيت عليه من «معلومات نفسية» » فإن بعضها يبدو متأثراً 
بأبعاد متواضعة لم تسشطع أن-تغطى هذا الشركيب المكثف 
لشخصية شهريار كيا وردت فى المسرحية . وأكتفى هنا - كما 
وعدت - يبعض المراجعات كعينات لما يختاج إلى إعادة النظر . 


© أما أن الصد قد يؤدى «فى كثير من الأحيان . . . إلى المدوان» 
فهذا صحيح ؛ ولكن بما أن الناقد قد طلرح بدائل لمسارات 
الإحباط . إذن فهو يعرفها ؛ فكان المتوقع أن يكون التركيز 

على العوامل التى رجحت هذا السييل (العدوان حتى القثل) 
دون غيره (العتة مثلا) كرد فعل للإحباط . لذلك فإن الحاجة 
اللبحث عن دلالة القتلتلح جنباً إلى جنب مع محاولة تفسير 
الدافع إليه . 


© أما نظرية «الاستتاج المعكوس» فهى جائزة ٠‏ وجائز مثلها : 
وتبلها . - لو صممنا على المتيج النفسى نفسيراً أو تمليلاً - 
أن يكون 


إدراك ضلالى 0هنامعععم لقدمتوساء 5 قد 
قبل القتل مباشرة . وفى لحظة بالذات » رغم 
علمه المسيق يغير ذلك ؟+ ال ين 


هذه الشخصيات (مثل شهريار) بأن فحولته ليست كافية 
وجذبها » فلا بد أنها تريد من هو أكثر 
ثر حيوانية (ما ممثله العبد الزنجى) ؛ فهو 
(شهريار) مرفوض «لنقص فى الفحولة» (رغم كل ما با 
عكس ذلك) » وليس لنقص ف الرقة والطهارة كا يظهر من 
سطح حجج بدور (هكذا يفكر داخله) . فتتركز غيرته فى 
حيوان أقوى منه . ولا ينقع فى ذلك إقناع سابق أو لاحق ؛ 
فهر الإدراك الضلالى ٠‏ فالقتل . 


أن شعورا بالذنب قد نشأ تيجه هذا القعل بالخطاء ., 

ترتب عليه انقسام الذات . فإنه جائز أيضاً . ل 

القتل له أكثر من وجه ؛ فهويعلن - أيضأ - 

فاعله شيئاً (شرب 1 ء ائح) ٠‏ وهو يعلن كذلك استمرار 

المشكلة الأصلية (المبهمة حتى الآن) . وهو يعلن 
كذلك«إنكار:القتل الأول (وإلا ف الداعى للتكرار). 

© أما أن الحل النبائى (الذى لأم ذاته المنقسمة) كان هو التكفير 
عن الذنببفعل الخير. فهر حل لا يحرر التفس «حتى تعود 
إلى صاحبها أو يعود إليها صاحبها واحدة بلا انقسام؛ ولككيم 
حل بنكر الجزء القاتل الشرير حتى يلغيه نياها م بقهتز 
«ضميرى» مقابل . إذن فهولا يوحد النفس , (لكثة يديكلها 
من «النصف الآخره . ليصبح فرداً عادياً ماساضا مهدا 
وليس هذا ما حدث ؛ فالسندباد ليس هووفاعل الخير تكثيراً 
عن الذنب . ولكن السسدباد هو فازؤص انعدّنة بتكل 
طبقاتها . . وهذا هو مفتاح الاقتراح البديل ؛ وفى ذلك نقول 
(مع احتمال الوقوع فى الأخطاء نفسها) 680 : 


يبدأ هذا الاقتراح من رؤ ية المؤلف والناقد (النفسى) على حد 
سواء ؛ فقد أعلنا - الواحد تلو الآخر - حاجة شهريار إلى أن 
ير0؟*) (يشاف ) فجوره الدال على فحولته . وهذه خطوة تعلن 
حدس المنشىء والناتد على نحو يجعلنا نقف أمامه كي ينبغى ؛ إل 
أن الحاجة لرؤ ية «الفجود داخلنا ليست هى الفجور (سلوكا) + 
فحاجة الإنسان إلى أن يرى 6 - حاجة أصيلة فى الوجود 
اشرما رع سي ند تل لبن رت 
والرؤية المطلوية تشم التقبل ووهوية الرائى (امتقيل) ها دلالة 
الى تكرياد من اللو أرخير إزاد رى من 
جواريه ؛ فالرؤ ية المتفبلة نكون ذات قيمة وجودية خلاقة حيز 
يكون مصدرها شخصا أخر» أن ييذى 8 (ولو 
مبدئياً) للمرئى كما هوه . لا دكي 
يكون «الشوفان» كلا .فلا تراه الجوارى إلا فحلاً 
ولا بدور إلا بعلا دمثا . وإنما تراه شهر زاد ستدبادا يجمع 
الاثنين ويتخطاهما بالبحث الدائم عن معرفة متجددة أبدا 
اللداخل والخارج (اللذان هما فى النباية صورتان لوجه واحد) - 
عندئذ نصبح القضية التى تعلنها شهر زاد الأسطورة » أوشهر زاد 
المسرحية (سر شهر زاد) هى قضية التهم إلى المعرفة ء والرؤية 


إشكالية العلوم النفسية والفد الدى 


المتجددة الكشف لى وللعام » والحاجة إلى القبول الكل » 
كشروط أساسية لوجود البشرهمعأء . بما يميز البشر . ومن هذا 
0 
قبل 


أن تظهر شهر فتمسك النيوط من أطرافها المتعددة ٠‏ وتقبل 
كل «البدايا ظاهر تباعدها ؛ فهى تقبل فحولته وتنفخ 
فيها » وهى ترى حاجته إلى هذا القبول أكثر من الفعل المترتب 
عليه ؛ وهى نلتقط حاجته إلى معرفة «البائي» , فتقدمه إليه فى 
حكايات «الخارج»(التى هى مساقط ما بالداخل من جانب ما) 
حتى تجعله يكتشف نفسه سندباد! : لا فحلاً جنسياً (فحسب) ٠‏ 
ولا زوج مطيعاماسخاً وفحسب) ٠‏ بل إنساناً«يسعى» عشقاقى 
المعرفة والاكتشاف . وهنا تقع أهمية مراجعة «النباية؛ المختلفة 
ما بين حدس كاتب المسرحية وتفسير الناقد1'؟؟ , 


الجديدة من التركيز 


على الحاجة للرؤ ية من أخر . من ناحية » والشوق للمعرفة من 
ناحية أخرى :. . 
اشهرزاد - يقولون إنك أكبر زير نساء أنجبته امرأة . 


رتخشيننى من أجل ما سمعث ؟. 
بامولاى خشاك من اجل ما سمعت » أما 
شاك من أجل ما رأيت 


نم تطلب أن يعفيها من ذكر ما رأت . 

وعلى الرغم من أن هذا السياق يمكن أن يفسر ببساطة بأنه 
ركسعم وذ قد بف له ماع النفخ في 
فحولة شهريار بالإشارة دون العبارة ؛ إلا أن ترك الباب مفتوحاً 
(بعدم التصريح) , بالإضافة إلى موقف شهرزاد «القاص» 
لعجائب «الداخل» - «فى الخارج؛ . قد يسمح بتأويل النص إلى 
ما ذهبنا إليه حين تتجاوز الرؤ ية التركيز على الفحولة , أو تأكيد 
عكسها » ومن ثم إغفاها أورفضها , إلى الرؤية لكل ما يمكن 
أن يرى فى حكايات الليالى أو عالم الناس . 
والحاجة إلى «الشوّفان» قد تقيل رؤ ية جزئ 
الباقى . أما إذا فرضت الرق 
عليه فرض الاغتراب أو الانشقاق , فلا 
وهذا هر شهريار يرضى ٠‏ بل يسعد , حين تراه بدور فاجراً ٠‏ 
ولكن ا 0 ااه للاغتراب 


كا ول شير لرمف الفجور ورف لوصف اجن من 
أن «قجورى هو جزء منى , هو أنا ؛ أمَا أن تفصليه عنى وتريئه 
اغشرابى فأنت لا تريننى + فلتذهبى إلى الجحيم بهذا الجنون 
الآخر > القتل» . وخلاصة القول إن التفسير الذى قدمه الناقد 
قد وفق فى رؤية شهريار يعلن احتياجه لأن يرى بفجوره غير 


4 


يحى الرخاوى 


المنفصل عن كيانه (كتخطوة جوهرية نحو التكامل) . لكن رؤية 
الناقد لم تكتمل » ريما لغلبة الموقف الاستقطان الذى يضع 
الشهوانية فى مقابل العفة » والإنسانية فى مقابل الحيوانية ؛ وهو 
موقف أخلاقى أحادى البعد . ويمكن الرجوع به إلى فكر فرويد 
ذاته . حتى إن علم النفس الفرويدى قد سمى أحياناً بعلم نفس 
الأخلاق بروهامطعتروط إوعماة ىا أن الفكر الدينى (التقليدى) 
السائد فى شرقنا ووطننا يرحب دائم) بهذه المواجهة : الشسر فى 
مقابل الخير , بديلا عنالتجزىء فى مقابل الرؤية الشاملة . 


00 


وقبل أن ننتقل إلى حاولة الناقد نفسه فى مجال الرواية يجدر أن 
يتسع الصدر للإشارة إلى محاولته لتفسير مسرحية أخرى من بعد 
آخر ؛ مما يؤ كد موقفه الانتقائى بشكل ما , وذلك فيم| حاوله من 
تفسير مسرحية احكيم «ياطالع الشجرة» تفسيرأً «نركيبي» . وقد 
كانت أهم نقلة تيز هذا الاتجاه هو أن يعلن منذ البداية أن هذه 
المسرحية «ليست من المسرح الرمزى فى شىء» ي«قالتقليين 
«شهرزاد (الحكيم) ودياطالع الشجرة» ه*اليقلةبين الرمك 
العقلى إلى الوجود الحيوى» ؛ وشتان ما بينهيا!؟" ) 


وينضحفى هذا التفسير أن حدس الناقد (وربما الكآنَبٌ ؟) قد 
تخطى الإطار النظرى الذى اعتمد عليه و اليشينم ذلك" أنه. 
أسس رؤ ينه على النموذج الفرويدى لتشريح الشخصية » 
باعتبار أن فرويد رأى فى «أجزاء؛ تشريحه شخوصا , أى أنه تبو 
فكرة تعدد الذوات ؛ وهو أمر لم يعلنه فرويد مبا: 
فرويد نجد أن اهو (أو امى) 19 ليس إلا طاقة دافعة مشوشة » 
لا كيانا «ذاتياه » على الرغم من لغتها وصورها وأهيتهاا9*© 
عل أن الناقد هنا التفط احتمال التجسيد العيانى لمستويات 
«الأناء و دالخ و «الأنا العليا»'* فى شخوص الرواية . لكن 
رؤية الناقد هى إضافة جديدة سابقة لتأكيد فكرة تعد الذوات 
(حالات الأنا) التى لم تتضح ببذا الاكتمال إلا م ظهور التحليل 
التفاعلاتى . وهذا (السبق) حقه دون نزاع » ويدوأنه أيضا قد 
استوعب المفهوم التركيبى بشكل دقيق حون أكد على أن المسرحية 
ليست رمزية بل هى تعلن «والوجود الحيوىمباشرة ؛ ومن ثم 
فاللاشعور (الدرويش) هو دذات» بلا زمان أو مكان أو منطق أو 
نظام ؛ والرغية الكامنة فى القتلٍ هى واقع حادث قبل الحدث ٠‏ 
بعد تحطيم حاجز الزمان . إلى آخر ما ذهب إليه بريادة مقبولة . 
لكنى قد خيل إلى أنه عاد فتراجع كثيرا أو قليلا عن تجاوز الرمزية 
حين عاد يقول «أما الزوج والزوجة فيمثلان الإنسان والكون أو 


الحياة ٠.‏ وتمثل الشجرة طموح الإنسان كما تمشل السحلية 
الزوجة» . وأحسب أن هذا لا يتفق مع مواجهة الوجود 


الحيوىكيا هو . دون إشارة إلى أى شىء آخر ؛ اللهم إلا أن 
يكون قد أراد الحديث عن الوجود الحيوى نفسه مكثفا فى الوجود 


البشرى » وليس ممثلاً فى هذا الوجود الذى فكك النص وحداته 
ليدير الحوار . 

وبصفة عامة فإنى اعتبرت هذا التفسير قفزة مثاسبة تخطت 

محاولات الناقد السابقة » وأفادت ما قصدته من هذه المقدمة من 

أهمية أن يتجاوز الناقد (قاصدا أوغير قاصد) معلوماته النفسية , 


لكا 


أما النموذج الذى اخترناه للناقد نفسه ليمثل الثقد النفسى 
اللرواية المصرية ا معاصرة ٠‏ فهو رؤ يته لرواية «السراب) لنجيب 
محفوظ . وقد اعتمد الناقد فى تفسيرها على عقدة «أورست» . 
وقد استعار الناقد تفسيراً لشخصية «أورستء فى المسرحية الثانية 
من ثلاثية «أجامنون» أكد فيه رولو ماى [813 #60110ان قبل 
أورست لأمه كان إعلانا للانفصال عن الام إلى العالم الخارجى : 
«لقد اتجه حبى إلى الخارج . ولن أناقش هنا ما سبق أن أكدته 
عند تناولل لشخصية *ملت من أن القتل ليس إيذانا بالانفصال 
بل هو تعويق له نتيجة لاحتمالات الاحتواء والبتر . فهذا يرجع 
إلى رولوماى ؛ ولكن دعوق تنصب عل الاعتراض على التقاط 
به الضعيف لمجرد الانفاق بول فكرة قتبل الأم ؛ 
أورست قد قتل أمه فعلاً . فى حين أن كامل فد 

شعر «وكأنه قتلهاء فإن بقية الملابسات لا تسمح بافتراض شبه 
آخر من حيث خبانة كليتمنسترا أم أورست لأبيه » ثم تامرها 
القتله . ثم نفيها لابنها . فالذى حدث بالنسبة لكامل يكاد يكرن. 
العكس اما ؛ فالوالد هو الذى هجر . وكأنه تآمرء إامالاً 
وتخليا عن المسثولية » وكامل كان شديد الالتصاق بالأم ٠‏ وكأنه 
لم يولد أبداً » بفعل عدم أمانها وامتلاكه بديلاً عن كل شىء . 
ومن حيث المبدأ » فإن التقاط خيط أن المسألة ليست مجرد تعلق 
جنسى أوديى . وإثما هى صراع للاستقلال فى كدح الجهاد 
اللولادة التفسية فالكيئونة المستقلة » هو كل ما يربط بين 
التفسيرين . ولو انطلق الناقد - دون حاجة إلى عقدة أورست 
أصلاً - فالتقط مراحل هذا الصراع بصوره «الجنسية» 
ودالاجتماعية» ودالأخلاقية» وغيرهما . لقدم إلينا إضافات 
جديدة شديدة الثراء لما تمثله رحلة كامل رؤ بة لاظلة*) الفاشلة 
للاستقلال بالانطلاق إلى رحاب العام بعييدا عن رحم أمفى 
فمحنة كامل التى عوقت استقلاله لم تكن فحسب علافته 
الاحتوائية بأمه . أو علافته الاستمنائية بجسده . أو علاقته 
الانشقاقية بالجنس المجرد » بل كانت كل ذلك معأ بالإضافة 
إلى الحرمان من الأب بكل الصور التى يمكن أن يتمثلها ؛ الاب 
الخلقى ؛ والأب القاهر ؛ والآب الحانى ؛ والاب الخامى . كل 
ذلك حرم «كامل» من فرص الصراع مع «آخره (واللجوء إليه) فى 


طريقه إلى النمو ؛ فكان || بين الخوف لدرجة التراجع إلى 
عالم داخلى ملء بالأوهام وا انذ السرية » وبين أوهام الأمان فى 
رحم أم (رحم نفسى) لم يعد قادرا على إعطاء أى درجة من 
الأمان . 


الوالد : فعلاً (ديمترى كرامازوف) ٠‏ أو 

غيذا مؤجلاً (أوديب) » أو ثورة وثأرا (أوريست) » أو 
حلا أومعنويا(كامل) - كل ذلك نابع من صعوية الصراع تعيرا 
مأساويا عن جدل «الأجيال» ؛ فبينا يلزم استمرار وجود الوالد 
كأحد شقى الصراع ؛ تتأرجح كفة الصراع فى مأساوية خطرة 
حين يبدم الم لف اسار ا ل فى داخله 
حرمانا حتميا من الشريك الضرورى لإكمال مسيرة التكامل) » 
وكآن هذا التكرار يعلن - ضمنا - أن مسيرة التكامل لا يمكن أن 
تتحقق فى «جيل واحد» ٠‏ وأنه إذا كان على أحيد شقى الصراع أن 
يذهب فى جولة جيل واحد ٠‏ فليذهب الأكبر ؛ وما بين البداية 
(المواجهة فى كفاح الاستقلال) والتأجيل (قتل الوالد) وبداية 
الصصراع من جديد (نقله إلى الجيل التالى) , تتحرك 
الأحداث") . وأداة «التخلص الاضطرارى» (القتل) |: 
من غريزة العدوان أساساً ٠‏ وتلعب غريزة الجنس دورا مواكبا 
حتى لا يكون القتل نهابة مرعبة ساحقة » حيث ثمة ضمان يعلن 
أنها نماية«فرد» ؛وليست نهاية«نوع» ؛ أى أن الجنس يتحرك 
ليسهل «الفناء» الفردى بضمان البقاء النوعى ؛ قلا ميري- 
إذن - لأن تترجم كل جريمة قتل والديّة إلى ما وراءها من ذوافع' 
جنسية » وكأن العدوان القاتل - فى معركة الاستقلال والبقاغ -" 
ليس أصلاً فى الوجود البشرى . وبعد تفسير رولو ماي 
لأوريست , وتفسيرعز الدين إسماعيل لكامل » من ترآ" 
القيلم تدرفنا حول الملاقة الجنسية التلائية بين أب وأم 
وابن ٠‏ بل هى معركة استفلال نظهر على السطح ن منطلقات 
متعددة وبلغات مختلفة . 


ثم إنى أزعم - إضافة - أن العلاقة المريضة فى حالة رواية 
«السراب» كان ينبغى أن يكون النظر إليها من منطلق مشكلة الام 
أساساً لا مشكلة الابن . وقد أشار الناقد إلى هذا البعد . ولكن 
فى موقع الأرضية غالبا . أعنى أن «العقدة» (مع تحفظى على هذه 
النسمية) هى ليست عقدة كامل . إ: 
عقدة أمه إذ ترفضولادته » وكلم| تحرك عنوة 
بكل ثقل أنفاس حبها وعنف إغارة عدم أماتها . 
السرى حول عنق كامل وروحه وججنسه كان يعلن طوقل الرواية 
أن الأم قررت ألا تكمل الولادة وأنفذت قرارها ٠‏ فكانت الرواية 
كلها عذولات مأساوية متلاحقة لتحقيق «التراجع؛ المستحيل ؛ 
الشراجع عن أن يصيرا «اثنين» . وفى البداية أسقسطت ذاتها 
الطفلية عليه لتعلن أنها هى هو ؛ فالبسته ملابس البنات ٠‏ ثم 
اعد ملدت انك ما الصاص إل ل 


- وحين 
قرر الانفصال عنها ذهيت دمعهه فى داخله , عن أى 
علاقة كاملة ؛ فإما جنس قح . وهو صورة مؤقدة لاستمناء 
آخرء وإما زواج «نظرى» (مع وقف التنفيذ) ا 


كامل شخصا كاملا يتصل بشخص كامل ١‏ فهذا هو الموت بعينه 
لكيان الام المهزوم بالوحدة والهجر والحرمانمن قبل أن يوجد 
كامل بزمن بعيد . فالقتل يصبح هنا نوعا من إعلان استحالة 


إشكالية العلوم النفسية والتقد الأب 


الانفضال بالحوار والمواجهة ؛ لأنه ئيس ثمة فرصة أصلاً لحوار أو 
مواجهة ؛ فالأولى أن نسمى العقدة بعقدة «الاحتراءة» 
أودالولادة المستحيلة» (مع التحفظ على كلمة عقدة وتفضيل 
لكلمة «قضية» - ولكنه الحرص على المقارنة) . وهذه العقدة 
أظهر عند كامل منها عند أوريست ؛ فطغيان كليتمنسشرا كان 
طغيانا صريحاً ملاحقاً (بحيث يغرى بالمواجهة ٠‏ بل هو يدعو 
إليها) . فى حين أن طغيان أم كامل كان سلبياً امتلاكيا يحرم الابن 
من أى معركة صريحة ؛ فليس أمامه إلا اهرب , وأين المهرب ‏ 
وقبلا - بداخله ؟. 
دب الام المستمر ينمط فى الابن - كل ابن - دافعاً 
0 
فيها يسمى الحتين للعودة إلى الرحم . شكل الجنس 
«رمزيأ» , فتعقد المشكلة , وب ينب ارج (الأم) 
والدفع من الداخل (الشراجع ل الرحم تجبا للاستقلال 
وا مشوليسة ) من أقوى القوى التى تحول دون الحياة 
(الأماملإلآخر) . 


+ع« 


وبديى أن هذه الشروح الجا: ةَ ليست سوى «هوامش» على 


آَل الآتتقاء(من أكثر من مصدر نفسى) . وإلى المراجعة ٠‏ وإلى 
إعادة الصياغة . ماظل النص مثيرا مولّدا . وما واصلت 
المعارف النفسية وغير النفسية كشوفها ونعديلاتها . كذلك أردت 
أن أنبه إلى أنه قد يكون من الأفضل مواجهة كل نص أصيلٍ (بما 
هو) وليس بقياس ملزم بأسطورة قديمة أخذت مكانما ومكائتها فى 


ثيات ؟ 
إلا إلى هذا التشابه » ليصيح كل نص ججديد 
ف جديدة قليل أوجه 
الاختلاف البالغة بين النص والأسطورة المستشهد © , 
وأعتقد أن معركة كامل مع أمه قد بلغت من الشراء ووعدت 
بالعطاء بما لا يستدعى إقحام موضوع موت الأم (وكأنه القعل 
الفعى) إلا بما قد يمثله من أرضية داخلية كامنة » أو بوصفه النتاج 
الطبيعى للعجز عن الولادة النفسية ؛ فالولادة (النفسية) الطويلة 
المتعسرة هنا تنتهى بموت الأم , وإخراج نين عاجز مشوه 
6 د حو بوك و مام 1 
يذكرنا - بموقفه الاستقطاب الذى سبقت الإشارة 
0 قد «دفجأة» التناقض فى شخصية كاصل 
«الأوديبية الأورستية» التى نشأت من وإقحام موضوع آخر 
مناقض هو قتل الأب » ٠‏ «فالشخصية إما أن تمثل هذا الوه 
الحضارى الاجتماعىأو ذاك ؛ أى أنبا إما أن تكون بكل 
مشكلاتها النفسية وليدة حكم الاب أو حكم الأم»7*") ويرفض 


3 


يحي الرخاوى 


الناقد احتمال «أن تكون وليدة هذين النوعين من الحكم معأه 
على المستوى «الفردى؛ » ولكنه يقبله على انستوى الرمزى 
.(للمجتمع) : مع التحفظ ضد «الصتاعة المقصودة مسبقأ» 
وهذا رأى لا بد أن يثير الدهشة ؛ لأن العكس يكاد يكون هر 
3 ؛ فمعركة الاستقلال البنوى تسير دائياً فى خطوط 
ثم متداخلة » وتصارع كل الصور الوالدية بنقس 
ل ٠‏ وإن اختلفت اللغات . وأعتقد أن هذا الميل إلى 
الاستقطاب قد ساعدت عليه شدة رغبة الناقد فى تطبيق نموذجه 
الذى ارتضاه : ه . . ومن ثم أرى أنه لو اقتصر الكاتب على 
تقديم كامل فى إطار «أورست» وحده لكان ذلك أكثر إقناعا لنا 
بوجوده الحى 006" (لا الرمزى) . وأحسب أن هذا الاقتراح هر 
الذى يجعل العمل ماسخاً ؛ لأنه هو الذى سيقدم لنا شخصاً 
مصنوعاً يسير فى وخطوط هندسية مصنوعة له من قبل» . وهى 
مصنوعة من إلزام - ضمنى - بأبعاد أسطورة قديمة أدت دورها فى 
حدودها ‏ ولوتكررت لما كان ثمة حاجة إلى فن جديد . وأخشى 
أن يكون 'هذا هو بعض مضاعفات الحماسة هذا المذهب 
(النفسى) . والرواية بوضعها الواقعى الفردى م لا"اليرمزى 
الاجتماعى . قد وصلت فى أغوار مشكلة تعسير“الولإدة النذكنية 
إلى أبعد مما أتاحته الممرفة النفسية ا الججةاليكاتب وقت 
صدورها . (أو حتى لغيره أو حتى الآن) . وبهذا:تصيح معيدرا 
معلا نقيس عليه (إن شئنا) ولا نقيسه يغيره . 

كذلك أدخل الناقد بعد ذلك «فجأة. أ'قضية انحور المرأة ٠»‏ 
خوفاً من أن يدل تمرد كامل على أمه عل انتكاس رجعى فى 
حياتنا ؛ حين ياكر الابن سلطان أمه (وحقوقها) ويججاهد 
للتخلص منها . ولنفى هذا الظن يورد نفسيرا من محاكمة 
أورست (لادكامل) !)20090 , 

وقد كان الأولى أن نذكر أن تحرر الأم يستحيل أن يتم إلا. 
بتحرر الابن (جدل «العبد؛ و«السيد» عند هيجل) ٠‏ ومن ثم 
- دون استعارة أى شىء من أورست - يكون تمرد كامل على أمه 
هو لصالح أمه » ولصالح تحرر المرأة التى لا أجد مبسرراً 
الإفحامها أصلاً بالطريقة التى أوردها الناقد . 


وقد خيل إلى أن وقفة أرحب عند نهاية القصة - متحررين من 
وصاية أورست - كان يمكن أن تضعنا «مباشرة؛ أمام « 
العباسية؛ وقد حضرت للعزاء (أو الزيازة أو الدعوة ارم 
وكأنها جاءت لتحل حل الام والزوء ٠.‏ ومع أنها انفيض 
الام (على الأقل من الناحية الشهرانية) فإنها هى هى الأم من 
ناحية الاحتواء » مع اختلاف نوع الاحتواء ؛ وكأن دكامل» قد 
تخلص من الرحم النفسى - أخيرا - ليرتمى فى أحضان الرحم 
الجنسى (لا ليتحرر إلى الاستقلال) . 

وكأن «السراب؛ هو أن يخيل للفرد أنه قادر على أن يكون 
«كاملأء بذاته » أو بالتخلص من غريمه ٠‏ دون هذه الرحلة 


0 


الدائمة من و إلى الرحم » حيث تتاح الفرصة للاستقلال بالنمو 
الول المتنذوب » لا بالبثر المندقع العاجز 2909 , 


عع 


05 
ابقيت كلمة في| يخص هذا المنبج بالنسبة لنقد الشعر ه وهل 
يمكن معالجته بنفس هذا الاسئوب النقدى . وفى حاولة الإجابة 
انجد أنفسنا أمام عدة إشكاليات لا أحسب أن بمستطيع تناوها 

حالاً بالكفاية اللازمة . ولكنها جديرة بالطرح لتناول قادم 

وقد سبق أن ناقشنا نراجم لشاعرين » اتبع فيها هذا المميج 
الى » (9 انال تتاول صلا مدى دلالة الشمرعل صاحية؟ 
وهى قضية سابقة لنقد النقد الذى أوردناه . ويجدر بنا هنا أن 
نتيين معالمها من خلال تحاولة الإجابة عن أسئلة مثل : 
-إذا كان الشاعر هو هوشعره . فلماذا الشعر أصلا ؟ .. 
-اليس الشعر (فى أحوال كثيرة) نفيا لا هر الشاعر وظاهرة ؟ 
- اليس الشعر بديلاً واستطلاعياه أو «ثوريأه لواقع ينحدى 
بجموده ؟ 
-أليس الشعر تجديدا للغة , ومن ثم فهو تجديد للشاعر؟ . 


إذن » قثمة فرق بين الشاعر «سلوكا» . والشاعر «رؤية» 
والشاعر ورؤ يأ . 


بذب - من لم > 

“حقه ء أو نحلده ؛ حيث 
تتداخل مستوياته الثلاثة السابفة(سلوك /رؤ ية/رؤ يا) ٠‏ بل 
مستوياته غير المعدودة الكامنة فى تكثيف فد يتناثر فى إيقساع 
. وهكذا من جديد . 


ضام ثم . 

لكل ذلك فإن ترجمة «نفسية؛ شاعر من شعره من بعد 
سلوكى محدد , أو تحليل واحد , أمر حشوف بالمخاطر بلا 
جدال . 


أما بالنسبة للشعر ذاته ويحاولةتفسيرهبالممبج النفسى فالأمر 
يمتاج إلى دراسة خاصة ؛ فالشعر لا يفسر أصلاً (أو ينبغى ألا 
يفس2047ء ومع ذلك فلا يمال لإصدار دقراره يحرمنا النظر 
فى درسالة» الشعر ‏ ومن ثم فيم| يطرحه من إضافة نقدية معرفية 
قد تثرينا (فيما هو نفس وغيره) ثراء بلا حدود ٠‏ 

لكن الشعر ليس واحدًا ومستوياته وأبعاده أكثر من أن 
يضمها تناول واحد . لذلك . . فإن موق المنبج النفسى فى 
نقد الشعر لا بد أن يختلف باختلاف مستوى الشعر ووظيفته » 
الامن حيث الجودة أو الأصالة . ولكن من حيث العمق 
والأداة . وسوف أكتفى هنا بالإشارة إلى بعض ذلك فيه| يتعلق 


بموقع المنبج النفسى فى نقد مستويات الشعر المختلفة : فالشعر 
الذى يتناول المعانى الشائعة فيصوغها صياغة مألوفة لكن بإعادة 
تشكيل يظهر جالها ويضبط إيقاعها , لدرجة تسهل توصيلها 
إلى أصحابها » هو شعر جيد : لكنه أقل أثمية من ناحية 
إمكانات كشفه الوعي . ومن ثم فإن تناوله بالممسج 

تقريريا من نوع تناول الحياة السائدة » 


راض بقن ملعه ١‏ يعر ره لسر إفاتة 
حفيقية قد تتخطى كل المعارف النفسية السابقة . وقد نجد 
هذه الإضاءة فى شطر بيت واحد . وقد نجدها فى وحدة 
القصيدة كلها . وقد تتخطى القدرة الشعرية تشكيل الرؤية 
إلى تكثيف الرؤى . وهنا يستطيع الشعر بما له من.وظيفة 
نكاملية ‏ أن يقدم النغم والصورة والرمز الواردة مث" أكثر ب 
مستوى للوعى فى ذات التعبير المكثف الجميل + كل آمك 
الرؤية فى دنيا الرؤى وتعددت مصادرها . زإد عب التفسير 
النفسى , وتطلب الامر ريادة إبداعية غير ملزية يو و 
فرضيّات مسبقة جامدة . 


أما إذا كان الشعر فى ذاته اقتحاماً للغة وتخليقا فى الرؤى 
وتحليقا بالنغم . فقد نخطى الأمر كل مستوى هعروف للتفسير 
النفسى ؛ لأن مادته حينئذ لن تخضع لاى ترجمة ممكنة » وإنما 
هى قد تكون قابلة للمعايشة المباشرة ‏ فى محاولة لاستيعاب 
أطرافها بإعادة تشكيل وعى المتلقى ؛ الأمر الذى قد يماثل 
- مع الفارق - مواجهة كلام المريض الفصامى المتناثر» مع 
رفض حاسم لاعتبار هذا التناشر بلا رابط . ومن ل لم الع 
حتمى بتشكيل العى القايل الذى يستطيع أن يفوص للع 
نارغ اكاب تهنا التنائر الظاهرى . والنحدى قائم فى 
لنجربتين (الفصام وهذا المستوى من الشعر) , والخطر قائم 
منهما معأ . والفرق بين المثيرين شديد الأهمية ؛ لآن 
الشاعر من هذه الطبقة لا يسمح لقارثه بشركه لمجرد أنه لم 
يفهمه ٠‏ بل هو يتحدى وعيه لأنه (الشاعر) نشكل مع شعره من 
موقف قصدى مسئول , وعلى المتلقى أن يغامر نفس المغامرة 
مهما أعاقته معارفه القديمة (وما أَلِفَ بصفة عامة) . أقول إن 
هذا النوع من الشعر يكاد يكون من المحال تتاوله بأى تنظير 
مسب ؛ نفسى أوغير نفسى ؛ لكن من الممكن - وكيا هوالمر 


شاملة ؛ من عناصرها ما حو 
عن ذلك - عمارسة ذاتية مباشرة » 
مع تجارب موازية ومغايرة يتناولها بإبداع متجدد . وقد خيل 


إشكالية العلوم النفسية والنقد الأملي 


إلى أنه من فرط إصرارى على رفض أى وصاية مسبقة فى تناول 
هذا التوع الأخير. من الشعر - خيل إلى أنه فد تخطى مرحلة 
اللغة بوصفها رمزاً » إلى مرحلة اللغة بوصفها كياناً مولداً لكل 
ما يمكن أن يتولد منه . وهنا يكاد يذوب الحد الفاصل بين اللغة 
وقائلها . وتصبح الصور المطروحة عيانات قائمة فى ذاتها . 
لادلالة على غيرها ؛ على ألا تقود اللغة صاحبها وتشكله (ى! 
هو الخال فى الفصام) .بل تكونه ليكونها وبالعكس : تصعيدا 
ذن فهذا المستوى من الشعر لا يصلح أن يكون دالا 
على نفس قائله أوعل رغبته أوعل سماته أو على تركيبه . لأنه 
مواكب لإعادة النظر فى كل ذلك . 

ويمال الحوار بين السيكوباثولوجيا بخاصة والمست 
الأخيرين مما هرشعر , مجال واعد بكثل أمل فى رحلة المعرفة 
المحدودة 


وأكتفى بهذ الإشارة لموقع الشعر فى هذه المقدمة , لأختمها 
بتحديد الموقع الذى كتبت منه هذه المقدمة . 


1 
كتبت هذه المقدمة مماولاً الالتزام بصفتين جاءنا فى خطاب 
رئيس التحرير إلى كاتبها : « . . على مسنوى الدراسة العلمى 
غلمستوى الإبداع الفنى؛ . غ أن المستوى الثالث الذى 
تمدئت من خلاله هواساساً - مستوى الممارسة 
العملية لمهنتى . وقد تهنبت أن أستشهد بأى من هذه المستويات 
استشهاداً مباشرا لسببين ؛ الاول : الحسرج من الحديث 
الشخصى حتى يطلب منى ذلك تحديداً . والثان : الخوف من 
الابتعاد عن لغة القارىء غير التخصص فى مجالى . غير أن 
أعتقد أن الإشارة إلى كيفية مرورى ببعض التجارب الإبداعية 
التى تطورث من خلالها هو من حق القارىء . لما قد يكون ها 

من دلالة متعلقة بما قدمت فى هذه المقدمة . ومن ذلك : 
© إن محاولنى الشعرية الأولى «سر اللعبة» بدأت بفكرة تكاد 
نتناقض كل ماورد في هذا المقال ؛ حيث إنى تصورت 
- تحديا لنفسى أساسا ٠‏ وللوصاية اللغوية الأجنيية بعد 
أن أكتب عليا من أصعب العلوم 3 
العربية شعراً . ولم أكن أعرف حينذاك الفرق بين 
الشعر والنظم : إلا أن عند تنفيذ امحاولة ؛ وبرغم رغ 
فى التعبير عن أفكار بذاتها . وجدت التجربة تتحور حتى 
تحخوض بى فيا لم أحسب حسابه أصلاً . فجاء الناتج 
الشعرى منجاوزا التنظير السابق حتم| » على نحو جعلنىي 
ة لنقاش من ذى صفة*"2 - أكتب شرحاً لهذا 
الديوان الصغير ء تخطى بدوره الديوان . وتصورى الآن 
أن لوعايشت بعض عشوه فى غربة شعرهة جديدؤ. 
لتجاوزت الشرح بما يتطلب شرحاً جديداً ؛ وهكذا . 


. 


من هذه التجربة » وما تلاها من حاولات فى الشعر 
والقصة والممارسة . ما أظهر لى بعض ما أشرت إليه طوال 
المقدمة . 


© كذلك الحال فى محاولتى الروائية «المشى على الصراط» ؛ فقد 
ابدأت من البداية نفسها » حتى إننى صدرتها بعنوان خخاطىء 
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تيار الوعى والروابة اللبنائبة اللعاصرة - فضول لد ١‏ علد ] 
مس١1‏ مقتطفا من موسوعة جيمس جو باه عتقزه طنة 
(1941/0) الكويت وكالة المطبوعات 

(0) مصطفى سويف (11507) علم انثا كِيبَكَ لإلتارة نكب 
الأنجلو المصرية الفصل الأول ص 7 - 58 . 

() يمبى السرخاوى (190) دليل الطالب فى علم التفس والطب 
النفسى - الجزء الأول - فى علم النفس - القاهرة - دار الغد للثقافة. 
والنشرء ص 18 

(ا) ولاف (بضم الفاء) استعملها تبعنى 500158 , وقد شرحت فى موقع 
آخر أسباب تفضيل لهذا اللفظ عل كل البدائل (مقدمة فى العلاج 
الجمعى : عن البحث فى النفس والحياة) القاهرة . دار الغد للثقافة 

والنشر 161748 ص 316 

(4) انظر إن شئث : صلاح فنصوه )144٠(‏ الموضوعية فى العلوم 
الإنسانية - دار الثقافة للطباعة والنشر » القاهرة . 

(4) فرج أحد فرج .. انظر هامش (9) . ص56 , 77 وكذلك 
«فصوله مجلد ؟ عند 4 . 194217 صن : 3901-1154 

٠١‏ مشل درامة العقناد والنزييى لأى نواس . وسنعود إليهها فى هذه 

الدراسة بقدر أكبر من التفصيل . 

14) منبج العقاد فى التراجم الآدبية ٠‏ القاهرة مكتبة 

لنيضة المصرية ؛ ص 8718 + 514 . 

(17) عز الدين إسماعيل التفسير النفسى للأدب وسبتى هامش (601 : 
ص 01441 

(1) استعمال تعبير «التفسير التحليل» يفتح الباب لخلط بين التحليل 
النقسى كما قال به فرويد وأتباعه . وبين علم التفس 
التحليل بوداددكوو8 ##,نععدكيا أنشاء يوئج ٠‏ والحخلاف ليس 
ثانويا » وانشقاق يونج عن فرويد ئيس تفربعا لنظربة فرويد ٠‏ وإنما 
هراختلاف نوصي يصل إل درجة سلب تظرية فرفر ا 
كما أن آستعمال هذا التعبير دون إضافة صفة «التفسى» بعد لفظ التحليل قد 
ا 
هر والتقسير التحليل النقسى» . 


4ه 


الحسبان . وكاد الأمر يجتاج إلى «نقد نفسى» ذاق , لولا 
اخشية المسخ وغرابة الاقتراح2©'"9 , 


(14 )محمد خليفة التونسى ‏ عن قمبحه ص 711 . 
(16) سصير سرحان (181) التقسير الامسطورى فى النقد الأفي - 
فصول لذ اعددم ص١٠‏ . 

(1)يسرش 10:19 وسج مد هددمنهاكوائتجرهه0»ا5 .. درن أن 
يتخصصرا شكل جنونه (فى عز الدين إسماعيل : التفسير النقسى صن 
ليله 

(17)روزئر ##مومع نفسه صن 144 

لا ا 0 

0 

الاهنا ولافى أغلب المقتطفات , حيث إن شمول الدراسة كمقدمة 
اكفت بامعلومات عل سبيل العيئ المحدودة الوافية لفرضها. 

(4()تقسه 144 

(+#نقس صن لقا : 

(71)لكن سماع الصوت بالاشتراك مع آخرين يشاركرنه نفس الإدراك 
الحسى فد يشير إلى أن المسألة كلها لم تكن مرضا بل معن ؛ فالمريض 
المهلوس لا يشاركه آخر في اغسطراب إدراكه . أما الاحتمال الآخر فهو 
أن اللسألة كلها إيماء من آخرين (بقصد أر ثتيجة وهم جماعى) استفبله 
هملت المتعطش إلى محتواه » فعاشه كأنه الحقيقة . ولكن القابلية 
للاستهراء ل تتفن مع كل هذه الصلابة الخلقية » والمعاناة الوجودية 
اللدين تميز بها هملت - حيث إنها تصف - فى العادة - الشخصية 
الهستيرية أو غير الناضجة . وعدم نضج هملت الذى نكرر وصفه من 
أكثر من نافد لا يمنى هذه الفجاجة البدائية ؛ وإفا هو بشير إلي معاناة 
إضه قزاه ف .]نير را ميل بتكي ولبلا مار 


(17)نفسة ص 160 

(10) تقس ص 788 . 

(74) تكاد الظاهرة الصرعية (ومكافئاتها) بمعناها الفسيولوجى . ثم دورها 
التغريغى . نفسرغالبية السلوك البشرى ٠‏ وقد يفسر هذا الاختلاف 
الشاسع حول نعريف ماهو صرع بحيث يرد فى ال مرجع الشامل 
الفريدمان وزملائه : 

ع بمنحظ بر 21 ععاومط:(1967) 1؟ مماجه! مد .1( ممسلعمة 
0 


اقتطافاً من ستراوس 5كنادا5 أنه يكاد توجد تعريفات للصرع 

بعد امرضى والأطباء المتهمين بالظاهرة 
القكرة فيا بعد 

(0؟) يمى الرخاوى (1487) قزاءة 


! وسوف أصود إلى هذه 


ديستويفسكى : من عام الطفولة - 
الإنسان والتطور؛ أكشوبر . تومير ديسبير. مجلد 6 عدد )+ 
ص 173-154 


19 ببى الرخاوى 014059 حياتا الطب النقسى . اقفر ذا القد 
والنشر ص 484-51 . 
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(14)نفسه ص 71-58 

(14)نقت ص 76 

(٠)رغم‏ أن الكاتب كان كثيراما يستعمل التعبيرات المرفية والتقنية بشكل 
مباشر لا يصلح معه اعتبارها رمزاً 

(١7)عمر‏ شاهين (1435) الأسس 
العدد .4/ السئة الساب 

(75)مممد النويبى (1970) نفسية أبن نواس + القاهرة . . مكتبة . 
(الطبعة الثانية) - وأيضاً قد أورد قميحة : (انظر هامش )١١‏ مزيداً. 
مد ار 0 
أطلع عليه بعد فى أصله). 

(77)عباس محمود العقاد (14/60) أبونواس : الحسن بن هاقء - القاهرة. 

دار نهضة مصر . 0 

(74)مثل هذا العلم محورا خاصا فى تطورى الشخصى : ومازال هو المحور 
الأساسى المنشور لنظريق فى هذا الع وممارستى للطب التقسى ؛ وهو 

رر بعنوان «دراسة فى علم السيكوباثولوجى : شرح سر اللعبة 

حبث كتب المتن شعرأ . 

(60)هناك من يعد مجاله هو دراسة الظاهر الشعورية للاضطرابات البيية 
الأساسية بحسب الوظائف المليوبة ك2 . باسيرزه»#وعولة©. رتاه 
من يقصره عل ما هية الاغواض تحديداً سلركبالاضين فا.)«إرمآك, 
من يخص به آلية تكوين الاغراض (المدرسة التحليللة مسرل 


(65)بمى الرخاوى (19174) دراسة فى عالم السبكوباتولوج شرح :ضر 
اللعية . ص 17 

)نفس صن 3# 

(4؟) حيث يكون البدع فى الحالين هوت ادل إبذاعه ركَقَل مدا 
الإبداع : يما هوء ويما بمثله معأ ؛ إذ لا بصدق على الفعل الإبداعى 
ول أكثر مما ييل فى ذات الباحث الفيومي ولوجى فى علم 
السيكوباثولوجى ٠‏ حيث تصبح ذاته هى «الذات لمشاركة ٠‏ 
الملتحمة المنطلقة معأه . «ذلك أن الذات فى هذه الحال لا بد أن 
تتشظم دوراتها مع دورات خارجها الموضوعى ؛ بحيث تصبح 
حساسية التقاطها ومدى وعيها وعمق رؤيتها متسقة مع نفس 
القوانين التى تشملهاء . وكأنها الآداة اللاقطة الناقلة بين التداخل 
والخارجهوحيث تعتبر الذات الدارسة أداة انتقاء ونسجيل واستيعاب 
وفياس حدسى . لم هى أداة فحص وإعادة ترتيب وتعبير وإعادة 
نشكيل ؛ أى أنها أداة التقاط وقياس ومرضعة عبر وجودها النستقل 
المرن القادر على الاتصال والانفصال دون ذويان أو اتشقاق» . انظر 
المرجع السابق ص 01 . 

(54) خطر بيالى أن أسميه علم «السيكوابداع مفضلاً تعريب الجزه الأول 
من الاسم حتى لا أخلط بينه وبين ما يمكن أن يسمى وعلم ن 
الإبدا اج الى يلب ملي لوج اسلوكى + وأكى فدات بات 
هذا اخاطر فى الامش دون ال لآى انوع اللبادرة بالهجوم عل 
الاسم وما يعنينى فى المقام الأول موالتواصل حول لمضمون"' 5 

(60) أرجو ألا يمزع الذين يخافون الجديد . فإن هذه الممارسة قائمة فعلاً 
تحت أسياء ممتلفة ٠‏ والبنيوية انتوليدية - مثلاً - تكاد تعلن نشاطاً 
موازياً أو ماثلاً 

(41) استعمل فرويد تعبير السيكوباثولوجى فى الحياة العامة » وحدث 
خلط نتيجة لتداخل مفهوم السواء بامرض بالصحة الفائقة 

كك ا المعاصرون بعلم السيكوباثوثوجى أغلبهم من المحذلين 

٠.‏ وهم لا يزعمون لأنفسهم - إلا. 
1 . لكن العطاء الأكبر فى هذا العلم وما يقابله من نشاط 
إبداعى لا يفيض إلا مع مواجهة خبرة الجنون . وهكذا نجد أنفستا 


بة لمسرح اللامعقول «النجلة 


إشكالية العلوم النفسية والتقد ادي 


فى مازق مؤلم : قالدين عندهم الفرصة (يواجهون الجنون) 
لا يأخذوتها (لايمهم عملية توليده السيكوبائولوجية) . والذين 
ييتمون بعملية التكوين المرضى لا يخوضون البحار الأعمق - فكانت 
التيجة أن تولى الأدباء التقاد بعض هذه المهمة فى مجاهم 
وبامكاتاتهم . 

(45) تعمدث أن أطلق عل هذا النشاط اسم «علم السلوك» وليس «علم 
نفس السلوك . احتراماً وحذراً فى أن ن المغالين من 
كارت مر مر علم النفس وما سواه خارج عن نطاق العلم 
أصلا . ولا يهمنى هنا أن أناقش هذه القضية ٠‏ ولكن مهمنى أن أؤ كد 
طبيعة المنظومة المعرفية . حيث يحدد يجالها منبجها . وفى هذه 
الحدود , ققد أجاب هذا العلم عن أسثلته ويطريقته . وميزقه أنه ل 
يدع غير ما يستطيع ٠‏ ول يحاول غير ما أعلن , فكان عطاؤه متميزاً 
بالدقة , واعفا بالإثراء فى حدوده 

4) مسألة مقع التقد الى كملم مسألة تكاد تثير نفس القضابا النى 
أثارتها إشكالية علم النفس . لكن المسالة فى النقد أخطر ؛ لأن النقد 
عمل إبداعى ذال / موضوعى بالضرورة ؛ ومن هنا فهر إما يؤكد 
أحقية النشاط المعرقى فى المنبج القينومينولوجى أن يكون علمأ ٠‏ وإما 
أنه سينسلخ من جوهر صفاته فيتكلم لغةوعلمية»لا تصلح له . 

(40) فرج أحمد فرج (1141) التحليل النمسى للأدب ؛ فصول ,عملد ٠ ١‏ 
علد 1 ص55 

(43) مصطفى صفران (11/1) مقدمة ترجمة تفسير الأحلام لس سيجموند 

فرويد . القاهرة . دار المعارف 

)مه لسسماة :967 ع . مسق قم .م امه ال لاع 

ومسا تمده . عاستسلافروم 

(48) بتبط تصور ىه بتصورات الفيدرف عام الأعصاب هرجلتج 
أجأحريسن مممددمدل ودلاطودة: عن التركيب افيراركى للجهاز العصى 
تشرعجياً ووظيفيا وتطورياً . 


ردك “روععطمك ره ها واجرلمسة امممتعسممة :(1961) .8 رعممه 
مها كد 61006 علولا سمل 


(00)#مدمموسل» أثرآ إدا شنت منمسا عالتحوير الذى 'دخكه عل هذا 
المفهرم فيا يتعلق بالتعلم : دليل الطالب الذكى : علم النفس 
(1440) ص ٠٠١‏ وما بعدها 

نم6 ممعممماط ممتامو ماما 


(01) انظر تفصيل الفكرة : يمى الرخاوى : الوحدة والتعدد فى الكيا. 
البشرى : (1441) الإنسان والتطور , عد أكتوير ص 14 - 58 


(ه) وهذا بعل الإشكال الصورى التعلق ب إذا كان الكائب يكتب نفسه » 
أم يسقط متطيعالا , لمر 00 
يتمنى إليرث ؛ فالواقع أن ذات الكانب هى حاضن مرن ٠‏ وحقل 
غصباء 0 . كذلك 
فإن لادب الى بتدرج نمث ما يسمى تيار الوعى فا مثل مستوى (أو 
أكثر) من مستوبات الوعى وقد انساب فى تتسيق مد 
عادة - التنظيم الواحدى الطاغى للألرف . 

(4) بل إنه قند أن الأوان لمراجمة تلك العشدة التى لصقت بأوديب 

شخصياً ؛ ولا بد لذلك من العودة إلى عم لسّفكليس الأصل ؛ وفد 
حاولت تفسيرات أخرى فى مواقع أخرى . 

(0ه)يعتمد التفسير عل ذكرة الولاف بين تعدد الذوات (البنيات) مع حثم 
النموالدائم ٠‏ ف إيقاع تطورى ولانى شبه متتظم . وهذاما نتعته ف 
النظرية الإيقاعة النطورية ومعطة عتسطترطة ومدممتاه8 فى 
«دراسة فى علم السيكوباثولوجى» (14174) , وعاضرات غتارة فى 
الطب التفسم , (1486) ل تنشر 
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يحي الرخاوي 


(00) الشبح تركياً - الوالد المقتول الذى زاد تقمصه له بعد قتله ,الكت لم 
بتر لذ تيع هذا الكيان النامى . الذى أثارنه الأحداث 


(01) لاحظ جيمس مولوقى ولورنس روكلاين (مملة علم النفس - المجلد 
السابع - يونيو؟ 188 باب المجلات والدوريات:تلخيص مصطفى 
سويف أن تفسير جونس لتردد هملت غير كاف . وأضافا أن خوف 
عملت من النمو (النضج ؛ الإحساس بالمسئولية ؛ امشلاك الآم) كان 
وراء هذا التردد » ونقل الثقل من العلاقة الأوديبية المجردة إلى منظور 
نموى يعتبر خسطوة نحو مزبد من الفهم . إلا أن الحدوف من التمو 
ل بعلن المجز عن النمو رغم كل الحنين إلى التككوص البادى فى 
امسرحية بقدر با يعلن البصيرة بحتم النمو . فنإذا أضيف أن انمو 
ليس جرد الاستقلال بابر أ قوب » وإذا لى النامى هذا الاق * 
اقتزينا من الفسير لمقترح هنا . 

(ه) أشار رولر ماى أيضاً فى تفسيره إلى أن تحريم مضاجعة الممحارم وما 
اثرنب عليها من كبت (وعفد) هو عحاوئة من جانب التطور لإطلاق. 
«الطاقة» إلى خارج حدود الأسرة : وكأن مضاجعة المحارم هى 
المستوى الثئى للاستمناء العقهم . 

(9ه) انظر أيضاً «العدوان والإبداع, ليحبى الرخاوى - الإنسان 
والتطور » عدد يوليو 144 ص 44 - 41 . 
فد بصل التردد فى بعض الحالات المرضية إلى العجز عر أن يحسم 
المريض أمره ١‏ هل بهد بده للسلام أو ييقيها بجواري شف يدرف 
رضم وسطين السلام لاملا بسع لصي ين لور 
أذ ذكر القارى» أن المسرحية كتبت شعرا » وا التركيز عل تن 
«بالأحداث» الجارية دون طبقات الشعر التكائفة الموحية قد 
الموقف تسطيحاً غلاً . 

(50) خشية الافراط فى التأويل . تجنب الإشارة ]كلسي الع علن. 
إفلات الك ليقن يز لانارت فكر» .رسفي 
فى «أن يتصارعواء . 

اللذك 0 : من عالم الطفولة (قراءة في 
0 00 
ديسمير - صن 174 وما بعدها 

(11) ما بين الأقواس فى هذا المقتطف إضافة لم ترد فى التص ٠‏ وأا لزم 
إضافتها لتوضيح المعنى . 

(1) نستعمل كلمة المعلوسات هنا بمعناها الأوسع . فهى لا تشير 
المعارف اللفظية المسجلة بالذاكرة فحسب ٠‏ وإفا تشير إنى ككل 
الكيانات الكلية المتطبعة فى تنظيمات معقدة متكاتفة . كما أن هذا 
علاقة بنظرية فملئة المملوماتوماسعمدم:2 دمنتهدمامة 

(54) عسن سامْى السدرون : علم الشقس والأدب » صن 44 . 

(19) أقول يفيد فهمه . . ولا نسلم - بالضرورة - بتفاصيله + إذ يكاد 

المحال أن ينقى برجسون أن المنطبعات الآتية من الخارج 

هي فى تائف مع مكمون الداخخل مصدر تلك الشخصيات الغافية ٠‏ 


009 عباس اقناري 01 ابن الرومى دحياته من شعره؛ بييوت ء دار 
الكتاب العربي » ص 144 . 

ب الإشارة إليه ‏ هامش (44) . 

(44) العقاد : ابن الرومى 3867 

00 السايق » ص 133 
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(1/) وقد يكون العقاد فى وسط العمر أقدر على تحمل الغموض منه بعد 
ذلك ؛ ومع ذلك فاحادية النظرة غلبت فى كثير من أعماله ونراجمه 
ولا نزعم آنه وهو يكتب ابن الرومى كان متاثراً بفرويد (المستقطب 
غانيا) أكثر من يونج (صاحب المحاولة الرائدة الاقطاب على 
مسيرة التفرد) - إذ يابو أن هذا الكتاب قد خلا من التأثير اخارجى 
أصلاً . وإن ظل متاثراً مما هر «العقادة. 

097 2 فحيث ترى حقدا عل ذى إساءة 

فثم نسرى شكسرا ملل حسن القسرض 
العقاد : ابن الررمى ص10 
(6/)العقاد : ابن الرومى . ص 158 . كه آمل أكون مالفا 
أمام استعمال ابن الرومى للفظ وشوب» فى وصفه اختلاط ا( 
بالشك دما وجدث امرأ يرى يرقن إلا وفيه شوب امتراءه وأنذكر هذا. 
التداخلى اللازم لاستعمال لفظ وشوب» يطلق على تمازج السوائل 
أساساً (العقاد أبن الرومى - ص 0058 . 

(6/)نفسه ص 150 

(0/) عباس العقاد (148) : أب نواس ؛ اخسن بن هاىء » القاهرة ٠»‏ 
دار نهضة مصر للطبع والنشر 

(/) أبرنواس : 40 - 85 ثم إن الطبيب وهو يفحص مريضاً بعامة ف 
الغد الصياء حقاً . ويمسك بالتحاليل الحديثة » ويقرأ الأرقام ويشاهد 
الأشعة , لا يستطيع أن بربط مباشرة بين مظهر سلوك واححد ونقص 
هرمون واحد . وهذا لا يتفى تأثير العاهة على الإبداع ٠‏ ولكن الثاثر 
يأتى من كيفية مواجهة العاهة ونمثلها وتحديها واختراقها . وليس لى 
أثرها الباشر فى الصفات ثم فى الشعر . . مالم يثبت أصلاً عند بي 
انواس . ومقتطف واحد قد يظهر مدى خط التعميم . يقرل المقاد 
'صي."وولا يخفى أن جهاز النطق شديد العلاقة بالنمو النفسى ؛ فإذا 
عم النفص لانه وحنجرته كان لذلك علاقة بوظائفه الجنسية مدق 
الحياة» !!. . لا تعليق !! 

(97) محمد التوبى : نفسية أبى تواس )1١417/0(‏ الطبعة الثائية . القاهرة. 
مكتبة الحانجى بمصر . 
.وقد استشهد فى هذه الطبعة برأى اثنين من «الاسائذة المتحصصين فى 
الدراسات النفسية» (ص4) - «قكان حكمه| كليه أنمالم بهد مانا 
على عرضى ذلك العلم وآرائه - ولم نصل النافد أى «دراسات 
نفسية» قد اختص بها من سأهم كن ميته إلى هله الطرية فى تنوم 
الصحة بالمحكمين] 6108 إن الفاةانمتاج إلى تفييم المحكمين أساساً 
لاهن حيث مكانتهم العلمية فى مجال تخصصهم , بل من حيث خببرتهم 
فى هذا المجال التطبيقى الخاص 

(14) نفس ص 71 و بعدها 

(94) نفسه ص 44 

(40) نفس ص 67 

(41) تقسةاص 361 

(41) انظر عن التعتعة «دراسة فى علم السيكوباثودرجى» للكائب ٠»‏ 
وبخاصة صفحة 45 كخطوة نحو الاستيعاب الإيجان ؛ وصفحة 15م 
كخطرة فى المسيرة الفصابية 

(45) ل أحاول أن أنظر فى تشبيهات أبن نواس للخمر من باب المجاز الشائع 
ا لأنى أرى الجازفى الشعر بخاصة ليس هر 


غتها المجازية 

(4) يذكر الاسم ل عتمهعدون ترجمة ء لاندرى 
لماذا . ص 185 

(6ه) ذهب أدونيس إلى اعتبار أبى نواس رائد ثورة مبدعة .*كشفت 
بشكل عام عن قضابا أربع متلازمة ومتر ابطة : عن محسوس ‏ 


جديد . . وعن حدث جديد . ٠.‏ وعن تهرية جديدة ٠»‏ وعن لفة 
شعرية جديدة» . ابل إن ننس الناقذ جعل الخخمر وسيلة هذا الشاثر 


الاختراق نفه/عائه : وإنها مفتاح بصلنا بالأبواب كلها . . إنها 
صيغة لوجود كل شىء: . فهل بحق لنا. عد اخ عت 
الإبداخ التحدى هى الثى دفعت هؤلاء النقاد النفسين إلى حبس 

انواس داخل تشخيصاتهم كها يفعل 0 
(الذين قد لا يكرنون مرضى بعد) أدونيس : (18987) الثابت 
والمتحول : الكتاب الثان ص ٠ 1١8‏ 906 . 


0 0 الوساد الشمورى 
الظاهر نرضت ما يترتب عليها فعلاً حذينياً ! 
بالإتتاع. 

(44) مع الاعثراف بأنه «قراءة» من الواقم. الساين 
لأنمكس -تفصيلاً- شظرية سذاتها . وإضا لابستبعد أباً من المعارف أو 
الموقف الشخصى 

(86) انظر الحاجة إلى الشرفان فى دراسة لعلم السيكوباثولوجى (1808) 
للكائب صفحات 196 . 6014 217٠0.‏ 

(9) هذا الرأى ليس بدبلا لفكرة عدم الآمان من «يوم آخر 
أخرى» وإنغا هو مستوى آخر متداخل من الوؤ ب . 

(41)بمثل سندبادمعنى عاماً يكاد يكون مؤكدا هذه الرؤية . ولمل أقَبَ: 
اللعثى لا نريد إظهارء هنا ماورد عل لسان «بلرة»(جييس جريس) 
يمى عبد الدايم «الطفل الرجل ٠‏ مجهد ؛ الرجل الطفلى الرحت” 
رحم ؟ مجهد ؟ يستريح . . لقد طاف مع سندباد البخآر ( فصول 

5 المجلد ؟ عدد ؟ ص 168 ) وهنا تعلن الرحلة بشفيها , 
رأنه ذكى يستطيع الواحذ أن يكوت ستدباد!فإنه لايد أن بطمئن ف 
م - إلى رحم يتنظره طفلاً رجلاً ٠‏ رجلاً طفلاً ٠‏ 
نفسه ليبدأ من جديد كل بوم جديد , مثلم) علمته شهرزاد ١‏ فطمأنيئة 
شهربار لرحم شهرزاد المتظر القابل الرائى هو الذى يسصح له أن 
يبوب آفاق المعرفة بشقيها 

(41)ذلك لانه مبنى عل فكرة أن سمى الإنسان بتصف أساساً بمحاولكه 
التكيف «أخلاقيأه مع مجتمعه بالإعلاء والتسامى على حساب الطاقة 

الجنسية القجة . ويرغم أثنانجد فى كتابة فرويد مايتقى هذا التمادى 

فى الاستضطاب . حيث نلمح إشارات جيدة إلى احتمال الولاذ 

أن تفسيره للفن والحضارة بالتسامى بؤكد الاستقطاب المحدد للعمق - 

وفد سمى بهذا الاسم وعلم نفس الاخلاق» من جانب من تسموا 

ب دعلم نفس الكينونة: : حيث التركيز على مشكلة الوجود والعلاقة. 

بالآخر أساساً . (راجع إن شت مقدمة فى الملاج الجمعى (181/8) . 

(47) عمز الدين إسماعيل (1157) التفسير التنسى لمسرحية ياطائع 
الشجرة - مجلة المجلة . قبراير 1957 عدد 1/4 . ص م - 40 .ا 

(44) يمكن مراجعة فكرة تعد الذوات التى سبق ذكرها فى هذا المقال 
والمرجع المذكور هامش (81) . 1 

(10) مع بعض التجاوز , حيث افى ليس مرادفاً للاشعور تيدم فمحتوى 
اللاشعور . حتى عن فرويد , أكثر شمولاً من اغى بكثير . كذلك 
فإن الأنا العليا ليست مرادفة (هكذا) للضمير 


آخيانةا 


إشكالبة العلوم النقسية والنقد الأدى 


+4) فضلت أن أورد هذا المخاطرفى اذ 

خطأ أومبائقة ؛ فالاسم «كامل 
المصرية . حتى لو افترضنا جذوره التركية 

معرقة دلالته فوجدت أن الرؤبة : القطعة تدخمل فى الإناء يراب 

(وراب الإناء أصلحه) ء ولاظ من ٠‏ ولظ به لظا لزمه وم 

9 تر هل قصد نجيب عفوظ أن ال وكامرة 

؛ قهوم يكن سوق 


تل الضمنى الذى اعتبره الناقد مقابلاً 


الفعل عند أورست 
بالذات ِل مراجعة ؛ فكامل . 


احد . حتى لر أعلنت هي 
بعس الأققاظ أنه يلها مكلام . ولا يرجد أى تأبيد علمى مبائسر 
يسمح بالربط السبى بين أى وفاة وبين اتفعال سابق . برغم أنه رأى, 
شائع بين العامة . وأرى أن الناقد اضطر إلى هذا ليسهل المقسارنة 
باورست دون حاجة إليها , 
(؟4) التفسير النفسى للأدب - عز الدين إسماعيل ٠‏ صن 746 
٠٠١‏ )نفس ص 87 
)٠١(‏ يسول إن الذى رجح براءة أررست وأصطاه حريكه هو صرت الإمة 
ا زيوس دون المرور برجم الام ٠.‏ وصل 
ذلك ؛ فقد يكون النضج (والحكمة) هو رفض العودة إلى الرحم ٠‏ 
وعلل هذا فصراع كاصل بعيداً عن رحم أمه هو فى ااه الحكمة 
ب(واليضج) - وهذا إقحام لأورست فى كامل دون مبرر أو وجه شبه . 
كما أن التقابل بين الحكمة والرحم هو دليل ججديد عمل المرئف 
الاستفطابي ٠‏ ورد عليه بالقول بأن النضح لايتم برقضض الود 
اللرحم بل برحلة الداخل الخارج (إى, ا عنه) بشكل 
ير ومرجح للخطرة الامانية فليلاً بعد كل جولة (رحلة) 
)0٠١1(‏ تمنبت قاصداً , لظروف هذه «المقدمة؛ . مراجعة بعض عبنات من 
المحاولاث الأحدث ؛ مشل دراسة فرج أحد فرج فى عددى فصول 
(يشاير 1441-الجلد الأول المدد اننال وعد ينأير1445 امجلد 
الزن ٠‏ العدد الثان) . وهى وإن كانت أصرخ إعلاناً بالالتسزام 


بالتحليل النفسى ٠‏ فهى - فعلا - أكثر تحر من قبرده الكلاسية ٠‏ 
وأكثر تحملاً لوز افضات الهيجلية الكامنة فييا تناولت من 
أعمال . وإن كانت تمتاج إلى حوار متجدد قد تناح له فرصة أخرى 


(١٠)راجع‏ ماذكرناه فى شأن حقد اين الرومى فى هذه الدراسة. 
)٠١4(‏ انظر الفغرة الأخيرة فيا يتعلق بدجربى الشخصية فى هذا الصدد . 


)٠١05(‏ وما زال الاحتمال قائيا : هذا - ول أشر إلى محاولانى التالية غير 
للتشورة . 
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اسل تنه نهو تحنو لنت 2 0 0 0 27 ل 30 97 0ن لقت 
تة ان ته هرت تحر حب لمر كته دهن تج هرت لوح هرت وجو هبه كوه هه | 


وزارةالثقافة قلاع الس شم 


| امسر المريك + 


على مسري السالاع 


النقد الأددافكف 


فا بذكر بول موىأء برد أصل كللمة نقد إلى اللفظة الإغريقية 1:1©10م): وتعنى المهكم© ؛ وهو نفس ما 
يعنيه تعريفها القاموتتن”ق"لغابت”أوزتبا القديمة والوسبطة . والباحث فى اللغة الإنجليزية يجد هذه الكلمة 
مصطلحين > الأول عي دموءةانتت ويعنى النقد بممناه الشائع ؛ أى الاستهجان والكشف عن الخطأ كا 
يعنى كذلك المَحَصضَّ التق عير المتحيرٌ كف ق"شىء ما , ولضموته . ولقيمته . أما المصطلح الثان فهر 

عدوناات ؟ ويطلق على التقد (المنظم) الذى يستند إلى أسس واضحة المعالم ٠‏ ويسير فى خطوات مننظمة 
للتوصل إلى حكم معين , ويتتاول موضوعه تتاولاً مفصلاً . محاولً تحليل هذا الموضوع تلبلا يرز خطواته 
الأساسية ودعائمه التى يستند إليها ؛ وهنا يصبح التقد مفصلاً . ومن الممكن أن يقابل ذلك فى اللغة العربية 
مصطلحان ؛ فنطلق على كلمة 5#ا-1:© مصطلح (نقد) . ونطلق على كلمة119:6:© مصطلح (نقد 


مهبجي )0 

وإذا كان النقد فى تعريفه القاموسى هو فن الحكم . فإن الأعمال الأدبية التى ينقدها . وإذا كان الأدب نقد الحياة ٠»‏ 
انتقال معنى هذا المصطلح من النطاق القاموسى إلى المجال الأدي فالتقد هو نقد له . 
يستلزم إضافات عدة لكلمة حكم . والآدب تاريخيا أسبق من غ - وتحديداً خماء فإن الأدب ان من حيث كونه تعبيرأ ع 
النقد ؛ وهو ما يعنى أن الشاعر الأول قد سبق إلى الوجود الناقد يمسه الأديب ء أما النقد فإنه ذاق وموضوعى فى أن 
الأول . فالقياس هنا قد لا يشير جدلاً ؛ لأنه أضحى من معاً . . إنه ذاق من حيث تأثره بثقافة الناقد ؛ وهو 
المسلمات المتفق عليها بين النقاد أنفسهم موضوعى لأنه مرتبط بنظريات وأصول علمية 


وبما يفرق الأدب عن النقد الأدى ملاحظات قد ينوه عنها بما 3 
١‏ طبقاً فذا . فإنه مهما يكن الأدب فسيبقى موضوع النقد 
١‏ - الأدب والنقد كلاهما فن ويجاله ومرماه . بدء! من استكشاف الأصالة الأديية ورصد 
١‏ - لولا وجود الأدب لما كان التقد الأدن ؛ فالاصل هر العمل خطاها واتجاهاتها » ووصولاً إلى استبطان وتوجيه إمكانات 
بة إلى ارعواك ني العمل الأهى فى التعبير عن موقف حضارى أو رؤ بة متكاملة 
تق 0 بذاتيا وزذبهاء ورن 2 للحيلة والوجود . 

كان ارتباطها بالعمل الأدبى عضوياً وحيياً . ويمكن القول إن مفهوم النقد الأدبى الحديث ينطوى على ثلاثة 
- الأدب فن يتصل بالحياة » على حين يراها النقد من خلال 2 محاور متواشجة هى : التمييز, والتقويم » والتأريخ . 
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أما التأريخ105غهادهف:ث فإنه حصيلة المعالجة النقدية ؟ 
وأساسه وضع العمل فى موقعه من سياق قائم أو مفترض ء» 
كالسياق البلاغى والأدبى والفكرى والحضارى . 

وقد اكتسب النقد الأدبي الحديث عبر تطوره التاريخى - قي 
حمالية ورؤى فكرية وأسساً نظرية ومفاهيم فنية ء يمك نٍ أن تلمح 
سماتها على الوجه التالى 


١‏ - من حيث المادة ؛ إذ شهدت الدراطات القلاية الادبيلة 
الحديثة تطوراً ملحوظاً فى مادتها أعنتطرين. احتمامهًا 
بالأدب الشعبى بجانب الأدت (الرضمى) , وتحميلها 
أبعاد الوجود ونظريات الكون واليّاة.: .وتلؤيبا الفاكيم 
العصرية , نتيجة تطور الآجناس الأدبية بناء على رؤى 
التجديد فى الرواية والقصة القصيرة والمسرخية والمقال ٠»‏ 
والابتكار فى البناء الشعرى ومضامينه » إلى جانب 
إضافات صائبة قدمها المشتغلون بعلوم اللقفن والجمال 
والاجتماع والأنثروبولوجيا ؛ وكلها حتمت عل النقد 
الأدى زيادة مادته وتجديد رؤاء . 

0 من حيث المنيج . فقد دخل على أساليب النقد مجموعتان 
مساعدتان : جاءتا من جهتى معطيات العلوم والبحوث 
الجديدة لتفتح للدراسات النقدية وسائل وطرقاً بحثية 
مستحدثة » ومن جهة أخرى الإحصاءات وتطبيقاتها 
لتمدها بأدوات جديدة . وكان استخدام هذه الوسائل 
مدهش النتائج فى أحيان , لدرجة يمكن معها القول إن 
استفادة الدراسات النقدية من مناهج العلوم الأخرى » 


ومن المبتكرات التقنية للعلم الحديث , أدى إلى تنوع 
مناهجها وتعقدها, وراك تطلزرفا لكر اي 
جديدة 


من حيث الاتجاه . حيث أصبحت الدراسات 
يثة تحاول الإفادة من منابع الفكر والفلسفة ٠‏ 
الاهتمام بالعوامل والتيارات الاجتماعية وال 
والأنثروبولوجية . والاستبصار بتقاليد جماعاتها اله 
وكانت أُوفى الخطوات عندما مارس التقاد تتطعيم النقد 


النقدية 


الحاضر من يراوح بين عدمية النقد الأدى 
٠‏ تتيجة ما يبدو فى بعض 
الاحيان من نقص ف الاتفاق بين نتائجه ومستخلصاته!*» 
التقد الأدى الاجتماعى 

خلفية فكرية 


وفى تراث النقد الأدى ‏ ثمة يمكن استفراؤهاء. 
تتلخص فى توزع هذا التراث بين نظرتين هما : الشعور بالمسئولية 
الاجتماعية 0 بالمسألة الفنية . فى أحيان كانت 
تتغلب المسئولية الاجتماعية , وفى أحبان أخرى يرز تسلط 
لكن هذا الطرح الساذج للمسألة قد أسهم فى تزييف 
حدودها ومعلمها ؛ فليس ثمة مثل هذا التعارض القائم عل 
المغالاة فى التبسيط . ذلك أن المسئولية الاجتماعية لا يمكن أن 
تعنى تجاوز الفكرة القائلة بأن الترويج لاشكال هابطةٌ » أو 
التغاضى. أساساً عن موضوع الأشكال , إنما يعنى فى الحساب 
5 الإساءة إلى المسثولية الاجتماعية ذاتها . 


وقد لايكون من الملائم فى هذا الصدد . تتبع تطور (الصيغة) 
الاجتماعية فى التراث النقدى تتبعاً تاريخياً منذ نشأنه حتى الآن ٠‏ 
وبلوغه تلك الدرجة من المعرفة فى إطار علم الاجتماع . ومع 
ذلك فمن المفيد الإشارة العامة لأهم المراحل التى قطعها . . 
بداءة , فإن المحاولات الحثيثة للنقد الأدبى الاجتماعى قد 
ظهرت مع المفهرم الأفلاطرنى الشهير «المحاكاةةعلو#سلاا , 
الذى ناه بعده أرسطو بعبارته المعروفة : دإن شعر الملاحم وشعر 
التراجيديا » وكذلك الكوميديا والشعر الدثورامبى , وإلى حد 
كببر أيض النفخ فى الناى واللعب بالقيثار . . كل هذا بوجه عام 
أنواع من حاكاة الواقع»9© . 


بعدها بدأت نتنامى محاولات التعرف على طبيعة العلاقة بين 
الأعمال الأدبية وتأثيرات الوسط الاجتماعى عليها ؛ أظهرها 
عاولة الفكر الإيطالى جان بابتست فيكو عاكتاجة8 مدعل 
1744-15(1/0) فى معرض حديثه عن علم جديد يدرس 
الطبيعة امشتركة للأمم , حيث عرض لأهمية الآدب فى 
الحضارات ء مركزا على دور الشعر فى الحضارة الق 
والعلاقة بين الملاحم البطولية والمجتمعات العشائرية فى هذه 
الحضارة . مشيراً إلى أن : «المجتمع لا يقدم ببساطة مسرحيات 


وأشعاراً وروايات ء لكته ينمى أدبا وأدباء يستخلصون أعماهم 
ومهاراتهم الفنية ونظرياتهم منه»9؟ . وبعده » أكدت مدام 
دوستال اغقا5 4# عصاط (1955-/1819) أن أدب أى مجتمع 
يجب أن ينسجم مع المعتقدات السياسية السائدة فيه . وكانت 
ترى أن الروح الجمهورية الصاعدة فى السياسة الفرنسية يجب أن 
ننعكس فى الأدب بتقديم شخصيات المواطنين (الصغار) فى 
أعمال جادة - كالتراج بدلاً من قصرها على الكوميديا . 


كا رأت أن الأدب يجب 3 بره امات للهده ل الم 


أهداف الحرية والعدالة . ورأت فى كتايها دفى الأدب من حيث 
علاقته بالنظم الاجتماعية» ©1046كم00 عكدههم6ةانآ هآ ع8 
كوم ةاساوم كم عونك كودممت 8‏ 5ع5 كمد 
5علاءه5(:٠18)‏ ضرورة فهم الآداب الأجنبية عبر خلفيتها 
الاجتماعية والثقافية والإيكولوجية , لتطبق بعد ذلك فكرتها هذه 
فى كتابها التالى وعن ألمانياء عمهقسعللة' :5 2 ٠» )141١(‏ 
متناولة الفارق الجوهرى بين الشخصية الفرنسية الشغوفة بالحوار 
فى «الصالونات , والشخصية الألمانية الممعنة فى التفرد 
والعقلانية . مستعينة بمناهيم عصر مونتسكيق 
لاع اناو10/86-18(1100165) . وببعض آراء مياقيِزييا 
الألمان هيردر»116706 (1807-117/44) ء التى توعز باثي 
العوامل الإيكولوجية على الرؤ ى الأدبية© . 


ولقد كان لتطور العلوم الطبيعية صداه فى لفَسَفةالؤمتعية. 
انأو" عند أوجست كرنت0006©.ى (1ة/! 128612) ؟ 
وهو ما حدا ببعض التقاد إلى أن يضعوا للأدب قوانين تمانا 
قوانين العلوم الطبيعية فى دقتها . فالناقد لا ينبغى أن يكون أدييا 
فحسب . بل هو أديب وعالم معأ . . عالم طبيعى يبحث فى 
الأدب بحا طبيعياً على نحوما يفعل علياء الدراسات 
التجريبية . وفد تصدى لللنبوض بهذه المهمة سانت بيفاهنه5 
كناهه4(8 ٠ )1814-18٠‏ فدعا لدراسة الأدباء من حيث 
خصائصهم الجسمية وحياتهم المادية والعقلية والخلقية 
والعائلية , وأذواقهم'وعاداتهم وآرائهم . ثم تسرتييهم فى 
(فصائل) يرتبط كل مها بملامح مشتركة ؛ وبذا أضحى النقد 
الأدى عند سانت بيف أفرب إلى التاريخ الطبيعى للأدب9© . 

والواقع |" هذا الانجاه يغفل مسألة أساسية فى النقد 
التأويل ؛ ذلك أنه كلما كان العمل الأدبى عظيرأ كان قابلاً 
للتأويل . ومن ثم فإن هدف هذا العمل الأدى يظل خاضعا 
للدفع والجذب على خارطة النقد . 


إن الأدب ظاهرة ف 
الظاهرتين واضح جل . 


وليان ظاهرة سبيعية : 


والفارق بين 


مادة للملاحظة . يمكن اكتشاف قوانينها والقول بيقين !: 


التقد الاب وعلم الاجتماع 


على عناصر ا . وهكذا فعق 
الاقد آلا يس تتصل يعمل أدبى معين . 
0 


للمسار الشخصى والاجتماعى والنقسى للمبد 


. خاصة إذا مأ تم بمعزل عن نماك التو 0 


موضوع 


العامة فكذلك ينبغي 
عل الحتمية 

وقد اتحخذ من تاريخ الأدب الإنجليزى 
بهدف الوصول إلى قوانين عامة . من منطلق أن : «العمز الأدر 
يتحدد بواسطة جملة من العوامل مثل الخالة العقلية العامة 
والظروف المحيطة»2'0 . وقد بدا واضحاً من 
هذه ومناقشته التفصيلية ها أنه يعزو أهمية خاصة إلى الور 


الاجتماعى أو البيئة التى تخلق الحالة العقلية اللازمة 
الأ . 

را م اد ال 0 
للُعادلة تحليلية قوامها مؤثرات ثلائة هى : الجنس ٠‏ والبيئة 


والعصير ٠‏ تزثر فى الأعمال الأدية : 


ويشَّمل مصطلح الجنس مجموعة من الأفكار عن الورالة 
والأرض والمناخ ؟ وتضم البيثة العوامل الاجتماعية والاقتصادية 


والثقافية ٠‏ فى حين يركز العصر الانتباه على جوانب الاستقرار 
والتغيرفى الحضارة . 
القد كان نين من أوائل النقاد الذين تناولوا العلافاتث بين 


الفنان ومجتمعه , وبينه وبين أقسرانه . والسطرق التى يؤثر بها 
الجمهور فى الحصيلة الإبداعية للفنان . وكان ااه هذا تعيرً 
عن الرية أ مجاو: مناهج العلوم الإنسانية ب 
هج العلوم | ببعية ٠‏ ويصف هارى ليقين 5.10 تاثير تين 
7 التفسير الاجتماعى للأدب بقوله : «إن كتاب تين (: 
الآدب الإنجليزى-1471) يتخلّص دفعة واحدة من ! 
الخاطثة التى ترى أن الأعمال الأدبية تخرج إلى الوجود )نت 
النيازك من السماء . وقد يمكن بعد هذا إغفال الأساس 
الاجتماعى للفن , ولكن يصبح من الصعب إنكاره»9!'؟ , 


وبرغمذلك ٠‏ يمكن القول بأن آراء تير العمل 
كانعكاس مباشر للواقع » تبدو ثنا ال تبسيطية وقد تجاوزها 
الزمن ٠‏ ونظهر دكأنها خخارجة من معمل» . وعبر هذا الخط 
انفسه ء قدم برونتيير ع4 ناهدء8 (1407-1844) محاولة تقوم 
على نظرية النشوء والارتقاء » بدراسة تطور الأنواع الأدبية فى 
.تأثرها بعوامل البيثة والعصر والورائة الاجتماعية للكاتب459 


عمد حافظ دياب 


وثمة باحث فرنسى آخر هو ألكسندر بلجامءصدزاء8 .4 » 
واصل البحث عام 181 بدعوة علماء الاجتماع إلى الاهتمام 
بدراسة العلاقات بين المؤلف والجمهور . وذلك فى كتابه 
«الجمهور والأدباء فى إسجاترا خلال القرن النامن عشره انظ هآ 
© 18 بخ عمعاعلههخ مع وعباعآ ع2 معسصوط كما :5 علا 
عاع516” . وبدءا من القرن العشرين ء تتابعت دراسة العلاقة 
بين الأعمال الأدبية وتأثيراتها الاجتماعية . فى النبج الذي 
اختطته المدارس الشكلية والقرويدية والوجودية والبنائية ٠‏ مروراً 
بالمدرسة الاجماعيةع10015:3مه00] الفرنسية » التى حاولت فى عام 
أن تفسر الأعمال الأدبية من خلال تنوع عراطف 
وانطباعات الجماهير ‏ وروادها رومان . ودوهاميل ٠‏ 
وفيلدرك » إضافة إلى إسهامات ليز ستيفن 8©«معلسا » 
وليقين شركضج ه«نءلةه1..5 , وولتر إبيش املاع 18 
وهر برت سكول »14.5006 . وولتر شيرمرعء دمنه9/.5ا : 
وجورج كفرشتين «516 6.5616 ١‏ وغيرهم . 

وف الولايات المتحدة . تطور النقد الأدى الاجتماعى تبعا 
للظروف الاجتماعية أكثر ما تطور فى أى موطن آيئ.. حيث 
أبدى عدد من النقاد - بقف كالفرتن 681062869 “اررق 
طليعتهم - بعد الحرب العالمية الآولى اهتيأما كبيرا لال ركائيق 
الوافعيين من أمثال دوس باسوس 5505ه< .19 وجول شتابنيك .1 
06 »0اواء)5 , وإن بدا نقدهم التزاما ناريخيا أكثر مها نقديا 
حقبقيا . وتأسست فى عام 1414 عله وآلرّسم» ينوم وزع 
ههه النى قدر ها ألا تعيش عل هذا المنطلقَ الشياسى] تعد يغام 
اشنا 


ونتالت بعد ذلك أعمال روى برس 6م51 .8 فى كتابه 
«المذهب التاريخى مسرة أخرى» 20006 026 «ععامم تل 
كمحاولة تقدية تسعى إلى دراسة الأعمال الأدبية من حيث بعدها 
التاريخى والاجتماعى . وقدم إيان وات 1.78/20 كتابه «صعود 
الرواية» 300061 01736 56ذ 16 , مفسحا فيه لمعالحة الأدب 
معالجة اجتماعية . عن طريق دراسة الآدب الإنجليزى فى الفرن 
الثامن عشر . عبر مؤلفات ديفر ©2640 ورتشاردسن -60هطعن8 
«هة » وفيلدئج يدااع , ملاحظا أن هؤلاء الروائيين الثلاثة 
ينتسبون إلى جيل واحد ؛ وهو ما عده أمرأ لا يمكن أن يكون حل 
صدفة . ومقررا أن الجنس الأدى الذى قدموه (الرواية) لم يتم فى 
معزل عن ظروف أدبية وفكرية واجتماعية ملائمة . ولاحظ 
كذلك ظاهرة بدت له أكثر أهمية ء مفادها : «أن واقعية الرواية 
لا تشركز فى عالها المتخيل , بل كذلك فى الطريقة المتبعة 
ل 


وهكذا نلمس أن المحاولة التى قام بها وات كانت تستهدف 
الكشف عن «الموقف الواقعى» . وأنه لم تعوزه الإشاة إلى أن 
نجاح هذا الجنس الأدى الجديد قد صاحبه ظهور جمهور جديد 
من القراء اتسعت دائرته » اء المكتبات المتجولة . 


5 


وإلغاء إشراف أصحاب المكتبات , وهبوط أسعار الكتب ٠‏ 
إضافة إلى أن أعمال هؤلاء الروائيين الثلاثة نقع فى مركز 
اهتمامات أفراد هذا الجمهور الجديذ من الطبقة الوسطى النامية 
.وقتذاك » «بوصفهم أعضاء فى بورجوازية لندن ‏ تمن لم يكن لهم 
إلا الرجوع إلى قواعدهم الخاصة من حيث الشكل والمضمون ٠‏ 
ليكونوا على ثقة من أن كتاباتهم ستبعث السرور فى جمهور 
عريض . . وليس المهم أن ديفو أو ريتشاردسون قد لبيا رغبات 
جمهورهم الجديد . بل الأهم أنهم كانوا قادرين على التعبير عن 
رعياته من الداخخل, 


عبر هذا الطواف المتعجل بخريطة النقد الاجتماعى ٠‏ فإنه لا 
يمكن الادعاء بقدرته على تأسيس منهج متكامل له . هناك فقط 
بع الاعمال التى استطاعت - إلى هذا الحد أو ذاك - أن 
تقترح أساليب ص جديدة . ذلك أن الإطار المرجعى دمة 
#ممعمعاعم ]0ه الذى اعتمد عليه هذا النقد يكاد فى أغلبه يعتمد 
على نظرية الانعكاس 786069 20668100 التى أصبحت 
اتجاه عريض لدى عدد من النقاد , بؤ كد دور الأديب فى تصوير 
الحياة الاجتماعية , ويعد الأدب سجلا للتجربة الاجتماعية , 


وهكذا يمكن القول إن هذه المحاولات النقدية قد كابدت 
موضوع العلاقة بين الأدب والمجتمع ٠‏ وتفاوتت إجاباتها , لكنها 
لم تتكر هذه العلاقة التشابكة . وهو ما حاوله النقد 
السوسيولوجى المعتمد على مفاهيم علم الاجتماع ونظرياته 


ومناهجه . 


نحو نقد سوسيولوجى : 

وعلى الرغم مما يبدو من تهايز الاتجاهات النقدية الاجتماعية فى 
دراستها للعلاقة بين الآدب والمجتمع . وعدم استطاعتها 
استكناه طبيعة هذه العلاقات . فإنها بلا ريب قد أدت' خدمة 
طيبة . وإن لم تعط إمكائية رصد كافية للأسس الاجتماعية 
للأدب . من هنا . فإن الحاجة بدث أوفى إلى اتخاذ مدخل أكثر 
تكاملا عبر الأطر ا معرفية والمنبجية لعلم الاجتماع ؛ وهوما يدعو 
إلى التفرقة بين مفهومى « النقد الاجتماعى » 5عثاة:© لقلع80 
ودالنقد السوسيرلرجى» سكعنا لدمتههاماءهة 000 , 


وثمة اعتبارات محددة استدعت هذه الحاجة هى : 


١‏ - أن تعقد العلاقة بين الادب والمجتمع , تدعو إلى ضرورة 
وضع مفاهيم تعبر عن نظرة أكثر تكاملاً إلى هذه 
العلاقة . كى تعطيها منطلقاً وقاعدة نظرية 

* - أن الفهم الأعمق والاشمل لهذه العلاقة لا يمكن أن 
يتحقق إلا فى ضوء دراسة ارتباطاتها المتداخلة ٠‏ وليس 
كمجرد عملية تكميلية تسد تقعساً يشوب النقد 
الاجتماعى أو تعدل من مستخلصاته . 


؟ - أنه من الأوجب إغناء النقد الاجتماعى بمقاهيم علم 
الاجتماع ونظرياته ومناهجه ٠‏ من كون أن هذا العلم 
يقدم وجهة نظر علمية لدراسة الديناميات الاجتماعية 
اللظاهرة الآدبية , عبر الاتجاهات العامة لمناهج بحثه , 
وأساليبه ووسائله الفنية , ومفاهيمه وآطره النظرية . 
التى ثبت إمكان نجاحها فى دراسة موضوعاتها . وإن 
شابها - ولم يزل - شىء من الجدل والقصور . 
قد يقال هنا إن المقصود هو - أولاً وقبل كل شىء -- 
ادزاسة ادبية . وكما يرى جاك لينهارت ؛لتقطهعم1.لفإن : 
«هذا لا يمنع قط معالجتها لموضوعها بمنظار علم الاجتساع . 
وينبغى . من ناحية أخمرى . الاعتراف بأنه إذا كان دارسو 
الأدب يجهلون الاستفادة من إمكانات علم الاجتماع ‏ فإن 
علماء الاجتماع بددورهم كان لابد هم من أن يحظروا عل 
أنفسهم - لفشرة طويلة أيضا - الاهتسام بالأدب اهتماماً 
جديأو"2 . يؤكد هذا , أن النقد الأدى فى معاناته وقصور 
تحليله عن الإحاطة بالواقعة الأدبية ومعالجة معطياتها والبحث فى 
جمالياتها , وفى الوقت الذى ينحو فيه نحو التخصص ., فإنه من 
الطبيعى أن يتطلع إلى أنماط أخرى للتفسير والتحليل مستوتفاة 
من علم الاجتماع ؛ وهو ما قد يؤدى إلى إغناء متبادللاء تخط 
مشترك وفعال لمشكلات عدة . 


ويبغى الإقرار بأن هذا النفد السوسيولوجى يلاقى + ول يرل 

- بعض التحفظات التى شاركت فى خلقهساً تجمتوغلة مَن, 

العوامل ؛ متها : 

١‏ - سوء الفهم الشائع لمفهوم علم الاجتماع , وما يجب أن 
اتتضمنه الدراسات السوسيولوجية . 

" - القصور البادى من ناحية علم الاجتماع الوصفى -726 
“50101080 #"ناوة'عينى دراسة النظم النوعية فى 
المجتمع , مثل اللغة والآدب وغيرهها . 

* - الشعور السائد بأنه لا يوجد سوى القليل فى علم 
الاجنساع ما يمكن أن يقال فى موضوع النقد 
السوسيولوجى ٠‏ 

4 - التصور (الخاطىء) بابتعاد مجال النقد الأدبى عن الاطر 
المعرفية والمنهجية لعلم الاجتماع . من منطلق أن علماء 
الاجتماع أنفسهم أقرب إلى حصر أنشطتهم فى حدود 
الوصف وليس التقويم . 

© - أن النقد السوسيولوجى باستغراقه فى البحث عن المرجع 
الاجتماعى للأثر الأدبى . وبتوسله المقارنة مع كتابات 
ووقائع اجتماعية أخرى . قد ينساق فى مجازفة يحد نفسه 
نه جنا عد ةا عل ف اع لول 
ظواهر من طبيعة أخرى , أو يتزع إلى خطر الانحباس فى 
نقد داخلى . زينته الرجوع إلى ما هو اجتماعى . 


التقد الادن رعلم الاجتماع 


: «لقد افتقر المتقدمود مهدوا لعلم 
» أكثر من افتقارهم إلى نظرية فى 
من بحيث الوجهة انى ننظر > إليها عل 


ذكهم ف قراءة التصوص قر 
التى أملتها عليهم إمكاناتهم 
يمكن القول الاتظاز إل الدقة فى الطريقة 


٠‏ ل تمنع دراساتهم 
أن تكون مثمرة ٠‏ برغم مراوحة آرائهم بين الغسوض 
والتعسف . اللذين يحولان دون ظهور هذا العوز 
الأساسى 9806© , 


وحتى الآن يمكن ملاحظة أن النقد ١‏ 
بفروض ثلاثة رئيسية هى : 


الأول ؛ أن الأد . يعس 


السوسيولوجى قد ارتبط 


المجتمع والثقافة السائدة فيه . 
والشانى ؛ أن الآدب يعمل كوسيلة من وسائسل الضبط 
الاجتماعى فى المجتمع 

والثالث . أن الأدب كوسيلة إعلامية يرتبط بالرأى العام . 
ويؤثر فى الاتجاهات الاجتماعية والقيم . وفى سلوك الأفراد 
/والجماعات 2090 , 


وأيا كانت هذه الفروض كذة©01م 19[ التى ما زالت حتى الآن 
مجرد فروضن أكثر منها حقائق أو نظربات » فهى تشمل فكرة 
أسامبيّةإبؤداها أن للأدب وظيفة اجتماعية 108©هنا 1هأه50 ٠‏ 
ذات زوايا غتلفة وأبعاد متعددة . 


ومن الملحوظ أن محاولات النقد السوسيولوجى تكاد تنصب 
معظمها على الرواية دون بقية الأجناس الآدبية الأخرى » على 
أساس أن الرواية من أكثر الأجناس الأدبية اهتماماً بتصوير 
الإنسآن فى علاقته بالمجتمع . وعللى ما ير: ب سولرز 
رواية هى الشكل الذى به يخاطب مجتمع ما 
تنس ؛ وعى الطريقة ال يا ب لف ليكون راق 
مجتمعه . ولذا فمن امهم جداً أن تتمشع الرواية بجميع 
المستويات : الطبيعى منبا والواقعى والشرضى والخيال 
والأخلاتى والتفسى وما دون التفسى والشاعرى والجنسى 
والسياسى والتجرييى»*" . وهو ما حدا بأويرباخ إلى القنول 
امن الطبيعى أن يكون الشكل الواسع والمرن للرواية 
بية هو الذى يفرض نفسه دوماً أكثر من سواه ٠‏ كى يعيد فى 
آن واحد تركيب عدد كبير من عناصر شتى 777 ؛ وهو ما يسوغ 
اللمدخل السوسيولوجى أن يكون أقرب المناهج النقدية إلى طبيعة 
الرولية . 
وفييا عدا دراسات الناقد السوفيتى المعاصر يورى لوتمان 
العامة لاالبنيوية للشعر"" , فلا التقد الاجتماعى ولا 
اقتراباً متكاملاً من هذا لجنس 


محمد حاتظادياب 


صحيح أن الشعر - كسائر الاجناس الأخرى - تلك فى 
تضاعيفه تجليات اجتمعية » لكنها تجليات قد تتخطى عصرها 
الحقائق والنفاذ عبرها إلى آفاق وعلاقات 
م فى جانبه الشكلى (الإيقاع - الصورة - 
8 الخ . وهموجانب يدو عقبة فى طريق النقد 
السوسيولوجئ . إضافة إلى جانبه الفكرى . ذلك أن : «الشعر 
يوجد حين يتحد التاريخ والفلسفة والدين والسياسة فى مكوّن 


وجاهة ى هذه الدراسات , هما 


أن السسق الأدى هو بمعنى آخر صياغة تعبيرية سوسيولوجية 
نلعلاقات الاجتماعية المتفاعلة والمندا'ملة . 
١‏ - أن العلاقة بين الوقائع الأدبية والظواهر الاجتماعية ليست 
علاقة شكلية ٠‏ بل تنجاوز ذلك إلى المضامين المعرفية . 
ولعلى استعراضنا لتاريخ النقد السوسيولؤجق ##وغندداتة/» 
ومداخله النظرية » يمكن أن يتكفل بتعميق) رؤ يتثالله . 


4 النقّد السوسيولوجى تَعَزى 

1 إلى الكتابات الآمانية التى تستقى فكريتها من روافد ثلائة هى : 

١‏ - الرافد الأول . الذى اتحذ من المادية التاريخية منطلقاً له 
عبر مقاربات مأركس 1.3206 (18417-141) (وبعده 
مرنج)108تدء1!. الذى ألزم. نفسه بإدراج الإبداع الأجبى 
فى الصيرورة الاجتماعية والتاريية ؛ حيث لا تفسر 
أعمال الإنسان بمعزل عن الصراع الطبقى والبناء التحتى 
الاتتصادى . وحيث الصلة بين المجتمع من جهة ٠‏ 
والإيديولوجيا والمعرفة والفن والأدب من جهة أخرى » 
تفوم على النمط الجدلى . وينبغى أن تحلل على هذا 
النحو. 

ويبدوالموقف الماركسى النقدى جلياًفى أعمال مرنج . الذى 
بحذد مقهومه عن العلاقات بين الأبنية الاجتماعية والإبداعاتٍ 


المطر أو الريح عن شجرة جذورها فى أرض 
أرض الظروف المأدية ‏ وتمط الإنتاج الاقتصادى ‏ 
والحالة الاجتماعية,9*؟2 . 

طيقاً ذا حرص مرنج فى كتابه وأسطورة ليسنج» على هدم 
الأسطورة التى تذهب إلى أن ليسنج 8:84هدمآ كان على علاقة 
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وثيقة ببلاط فردريك الثان ملك بروسيا . ففى تحليله » تبرز 
معارضة ليسنج لهذا البلاط . وتفسر الأسطورة وكأها تزييف 
للوعى ٠.‏ وبناء فوقى إيديولوجى لنمو اقتصادى وسياسى ٠‏ 
وتحالف البورجوازية الالمانية مم الدولة البروسية خلال القرن 
انتاسع عشرء رإرادتها : «التوفيق بين واقعها الحاضر وماضيها 
المشالنى ء بجعلها عهد فردريك هوعهد الثقافنة 
الكلاسيكيةه*7 . 


- أما الرافد الثانى » فيتمثل فى المحاولات السوسيولوجية 
القي قدمها عدد من علماء الاجتماع الألمات مثل جورج 
زيل ا#صسنة.6 (/هم914-1!) ؛ وماكس قير 
جعدء 3.3 ع حم 3٠-1‏ 4ل)ء وكارل مانبايم -مداط.ك 
ساقم 1447-1441 , حيث قدم زيمل تصنيفاً 
للعلاقات والعمليات الاجتماعية فى المجتمع وفى العمل 
الدرامى » وحدد قيبر تباين الأنساق القيمية فى الإبداعات 
الآدبية » وفهمها سميولوجيا ؛ وتصنيفها إلى أنماط مثالية 
وعم ل»18 . واستفاد مانهايم من صداقته للوكاتش فى 
إيضاح العلاقات الوظيفية بين الظواهر المعرفية - ومن 
ضمتها الأدب - والإطارات الاجتماعية . وإن لم قم 
بدراسات واقعية ملموسة شبيهة بما قام به لوكاتش . 

والرافد الثالث تمثله مدرسة فرانكفورت . التى قدمت 
عدا من الأبحاث فى النقد التاريخى والاجتمساعىي 


والجمالي: أعمال أدورنو 
مملة الرص ككل وهوركامر 
تعساع ممم ال وولتر ب 


متسدزمعظ زكرتت قل التى قدر لها أن نطور 
النقا. السوسيولوجى بعد الحرب العالمية الثانية . 


على هذا المنوال بدأ النقد السوسيولوجى فى أمانيا يتسع ليشمل 
الظروف المادية التى تطورت عبرها الأعمال الأدبية وأثرت فى 
جمهورها . ومن ثم اتجهت بعض أبحائه إلى دراسة اللجماهير 
وأذواقها , كها يتضح فى أعمال ليثين شركتج م1.58 ٠‏ 
فإريك أورباخ عةطرعلات.6 . وإرنست كسورتسيس 
كداندت. , وكولر306ك. » وبسرتولت بريشت 
م8.86 , وأرنولد هيرش «هؤعنةة.ة , وتوماس هول 
علذهة].1وغيرهم . لدرجة يمكن معها القول إن النقد 
قد تسلح - بسبب الإرث الفلسفى 
والسوسيولوجى الذى نقله - بأكثر المفاهيم والأساليب المنبجية 
فعالية » فكان لذلك أثره فى تقدمه . 


- 


أمافى فرناء فقد قدمت أعمال جوير «مزنا1.6 » 
ولانون «مكدسة.6 , وفيشر ##لاع1..5 . وهاليما كس 
كه «طاقاآ : وبسنيشودمط 5.86 . وجيرقتش 


طعااصن 6.6 وجولدمان «مقسةاه0سآ ؛ وزيرافا 
دقدمع4.2 . ودومازدييه :ءالع تقتصداط. 


فناقموابساط.1, وألبير ميمى نهس»/3.ه , وجاك لينبارت 
التقدامعع]. [إسهامات معرفية ومتبجية فى مجال النقد 
السوسيولوجى . 


فجويو أبرز فى كتابه «الفن من وجهة نظر 0 الاجتماع» 
عدوتههامكمة عنب عن مادم نا :يها اقضية القيم الى يراها 
تقد بالضرورة إلى قضية الفعل فى 00 . وصاغ لانسون 

بعض الفروض المثمرة عن علم الاجتماع واستخدامه فى النقد 
الامى ؛ وحاول فيفر تجاوز التأكيدات غير الاجتماعية (المزيفة) 
التى أطلقها النقد على بعض الأعمال الأدبية ؛ وطالب هاليقاكس 
بتحديد أطر معرفية ومنهجية للنقد السوسيولوجى . وقدم 
فى كتابه «أخلاقيات القرن العظيم» 06209 نال دعلهءهاة 5م 
#نغليلاً لعدد من النماذج والشخصيات الروائية ٠‏ مركزا 
على ظروفها الاجتماعية والحضارية ؛ واقترح جيرفتش برنابجاً 
لعلم اجتماع المسرح ؛ واهتم جولدمان بدراسة بناء العمل 
الادبى وتجسيده لفكر الجماعة الاجتماعية ؛ وطابق زيرافابين 
أشكال الرواية وأغاط المجتمع عبر أعمال بلزاك وسروست 
ودوستويفسكى ؛ واقترح الناقد التونسى البير ميمى_تتوعة 
محددات للنقد السوسيولوجى . وقدم ليبارت عبلؤلتم لاني 
مبحث علم اجتماع القراءة #«دهعما © عزوواواءمق/ ل 


ير إسكاربت8.52:81 تقسيراً إمبيريقياً لعلم أجنماع: 
يل 


وف الانحاد السوفيق ٠‏ وعقب انتصار التَوَرّه غلم 201617 
ظهرت حركة الثقافة البروليتارية . أوما أطلقت على نفسها وقنها 
«منظمة برولبت كولت التنويرية» . التى أخذت على عاتقها مهمة 
إبداع أعمال أدبية بروليتارية ٠عن‏ طريق تحويل مجالات الأنشطة 
الإنتاجية إلى مختبرات يتم عبرها - وبشكل اصطناعى - إنشاء 
أدب بروليتارى خالص . فقدمت أعمالاً ساذجة من 
قيمة الأدب , وتفرغه من مضمونه . وتحيله إلى مجرد ترديد 
تعبيرى نبىء لهدير آلةء ما دعا إلى إيقاف نشاطها فى عام 
لايك 


وفى الوقت نفسه ٠‏ برزت فى خلال العشرينيات جماعة من 
الباحثين أطلقت على نفسها والمدرسة السوسيولوجية؛ 706 
561001 5010101 . وجهت اهتمامها إلى العلاقات 
» وصاغت عددا من المباحث الفرعية 


فى علم اجتماع الدب 0 مثل علم اجتماع المحتوى 500601099 
0 وعلم اجتسماع اللؤا ل 0116 رومامهمة 
»مطاناة . وعلم اجتماع القارىء 04716 تزهواوة506 
لدع ؛ وأهم مثليها ساكولين منللاعطه8.5 , ورازوديئيك 
النسنصمع.1 . وقنجروف 5.9/6086600 . وكلتيالا 
غلهنةاع». . وبسين عامى 1490-1640 , وقع التقد 
السوفيتى فر؛ ات دوجماتية حول قضايا الإيديولوجية 
والمنيج . وفى عام 1154 ٠‏ قدم إلزبرج 8»د'اع.لاعماولة نقد 


التق لأ وعلم الاجتماع 


فيها نظريات جولدمان ولوكاتش ٠‏ وطالب كشروفتش 
«ءلام هدك لابارتباط النقد الأدبى بمفاهيم علم الاجتماع . 
وتمت مناقشة وتعميق اتجاه الواقعية الاشتراكية فى المؤتمر الأول 
لاتحاد الكتاب السوفييت الذى عقد فى نوفمير 91955 , 


وف الولابات المتحدة » فبرغم الملاحظات الكثيرة عن الأدب 


فى تراث علم الاجتماع الأمريكى . وعررات عق ٠‏ فإنها تبقى 
مجرد ملاحظات , لا تعوض بأية حال النقص البنَ فى هذا 
ل عر رم الا 
اقطادءومآءآبقرله لا يوجد حتى اليوم فى الولايات 
المتحدة أية فهرسة كاملة وميسورة فى علم اجتماع الأدب,!2"9 


0 فى إطار هذه الملاحظات . قدم لوقتال فى كتابه «الأدب 
وصوررة الإنسان» 0م0130 عيقهط 10:6 فمم عتضهمءاناعام 
للذن عحاولته الدراسة الأدب بوصفه نوعاً من الوثائق التى تفيد 
فى دراسة البناء الاجتماعى والتغير الثفاقى . وذلك عبسر 
استعراضه لمختارات من الروايات والمسرحيات التى ألفها 
سرقائتس 5علهةن5ع0© ٠‏ وشكسبير ع7دعوة 58160 ٠‏ وموليير 
©0165 . والقضية الرئيسية عنده أن الكثاب المبدعين 
بصورون بشكل مقنع - ومن خلال اختيارهم غير م 
غالبا للحبكة وي ورسم الشخصيات , وتصوير || 
وتأكيد القيم - علاقة الإنسان بمجتمعه وعصرء(”؟ . كذلك 
إينيه ويليك 166ل /ا.+1وأوستن وارن 275166/لا. 7 اي 
بية الأدب #كناه»هاننا 1© 100,7 ٠‏ . وتصديا فيه 
بالنقد لآراء تين وبعض النقاد السوفيت كجسريب 
665 وسميرنوف 0009ذمم5 , لكنم| لم يتناولا قضايا جوهرية ٠»‏ 
أو يقدما إطارا نظرياً للنقد اللسوسيولوجى ٠‏ واكتفيا فى هذا 
الصدد بإيراد عموميات من مثل : دإن علم اجتماع المعرفة 
ععلء هوم 01 برومامك50 يسعف تطور الأفكار ؛ إذ 


ذلك عاولات بيرك نا.ك1 . وبول رمزى رقهسة.8 , 
بسر بول رمز 
وبتريم سوروكين هلواهءمة. 298 , 


ثانيا : فروض أساسية : 
ولو شئنا استعراض المحددات الأسساسية التى قام عليها 
النقد السوسيولوجى , لوجدناها تتحدد فيا يلى : 
١‏ - التعامل مع الأدب بوصفه نظاماً اجتماعياً لنهم5 
1108كم ل حسب مأ أطلق عليه الناقد الفرنسى جاك 
دربوا كذهطنا1.12 , وأقرٌ به هارى ليقين 018هم711.1” , 
وقد يمكن القول إن هذه الفكرة جاءت رد على ما نادى به 
من أن الادب نسق ى قائم بذاته وله ق 
الخاصة » وإن كان هناك من يرى أن فكرة البناثيين تنطوى على 
فتح الباب أمام استقصاء ملامح وقوانين هذا النسق من منظور 
كونه نظاماً اجتماعياً كبقية النظم الاجتماعية الأخرى فى 
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عمد حافظ دياب 


المجتميع 2590 . وتعد دراسة النظم الاجتماعية من أهم 
الموضوعات التى يعتى بها علماء الاجتماع على أسباس أنها تثل 
الأنساق الكبرى المنظمة للتفاعل فى المجتمع » ومن ثم تشتمل 
على عناصر أساسية هى : المعايير الثقافية » والبناء أو الترابط بين 
الأجزاء . والاستمرار والاستقرار ء والوظائف المنوطة بالنظام 
والجزاءات , والعناصر المعرفية : كالأفكار والمعان والمعتقدات 
والاتجاهات , والتفاعل الاجتماعى المنتظم » والعناصر المادية . 
وهى بهذا المعنى تشكل أحد عناصر البناء الاجتماعى © , 


وللنظام الاجتماعى بناء ووظيفة ؛ وتبدو الرابطة بينهما حيث 
يتداخل بناء النظام وأركانه فيما يؤديه من وظائف اجتماعية 
حسب مناشط كل نظام . وفضلاً عن ذلك , فإن وظيفة النظام 
تبدو فيها يصدر عن الأفراد والجماعات من عادات وأدوار تمثل 
الإطار الحيوى له » وانعكاساً لأبرز وظائفه . كما تبدو بنائية 
النظام من خخلال الوظائف المتداخلة لعنصر العلاقات الاجتماعية. 
للأفراد والجماعات ؛ تلك العلاقات التى تقود إلى النظام ككل 
فى أهدافه العامة . 


ويرتبط مفهوم النظام بالتنظيم الاجخلياعن لكو 
مد نجنهدع0 ؛ وذلك إذا اعتبرنا أن النظام الابستماعى/ مث 
القاعدة والمعيار الذى يوفق التنظيم على أساءله ين أدوار الفاغلين 


ه00 


طبقاً هذا » يمكن القول إن الادب يكل ناما اجتماعيا » 
ينطوى على نوع من العمل الجمعى الذى يشارك فيه عد كبير من 
الأفراد (المبدعون - الجمهور - النقاد - الناشرون والموزعون) » 
وإن أخذ فى اعتباره العمل الأدبى كحلقة رئيسية فى شبكة 
علاقاته ؛ وعناصر موضوعية وذاتية متشابكة هى : الأدوات 
المتخصصة . والمهارات . والأشكال الفنية » ونظم التبادل » 
والمكافآت » ومجموعة من القيم وأدوار ومكانات اجتماعية 
تتطلب أشكالاً من المنظمات : مثل اتحادات الأدباء » ونوادى 
الأدب وجعياته . 


ائية , التى تتداخل مع مجموعة الوظائف 


التى يؤديها . ووظيفة الأدب كنظام اجتماعى معقدة , اختلف 


أحادى الجانب سوصف الأدب إره 
ومنهم من تحدث عن وظيقته الشرة 
الجمالية . . وكلها تشكل كلا متكاملاً وغير مجزأ ؛ حيث كل 
عمل أدى يلعب بتحديد أكثر أو أقل » أدوارا فكرية وترفيهية 
وكلها ليست جمعا فوضويا لوظائف 
» بل هى نظام عضوى متكامل بكل تعقيده . 


؟ - جدلية علاقة التأثير والتأثر بين العمل الأب والواقع 
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الاجتماعى الحضارى . وهو ما يعنى رفض أن يؤخحذ 
العمل كمجرد انعكاس هذا الواقع . 


والواقع أن مفهوم الأدب كمرآة تنعكس عليهسا الحياة 
الاجتماعية كان من المفاهيم واسعة الانتشار فى الدراسات 

لنقدية© ؛ وهو ما يعنى أن مفهوم الانعكاس كان يحتل منزلة 
مرموقة فى هذه الدراسات » خصوصاً منذ نبه تين إلى تأثير الوسط 
الاجتماعى فى الإبداع الأدبى , انتهاء إلى لوكاتش الذى يرى : 
وأن الآثار الكبرى فى الأدب العالمى ترسم بدقة وعناية السمات 
الفكرية لأشخاصهاء(” , وإن كانت رؤ ية لوكانش لهذه المسألة 
ليست بهذا التبسيط . 


ويشهد النقد المعاصر انصراف النقاد المحدثين عن مفهوم 
الاتعكاس . من منطلق أن مستندات النظرية الأدبية فيه تبدو 
بالية إذا هى قيست بم تحققه العلوم الحديثة من منجزات . وعلى 
سبيل الثال ٠‏ يرى الناقد الفرنسى رينيه جيرار 54ة:ة1#.0أن 
الغريب» 0866 ة5ا6'.آلألبير كامو ذناناكة 4.0 تعرض صورة 
محرفة عن أزمة التفرد والاغتراب عند المراهق , رافضاً أن يؤخذ 
الآثر كمجرد انعكاس للحياة الاجتماعية » ومبرهناً مل أن 
العلاقة التى أقامها مع الواقع هى من النوع الجدلى » ومن جدلية 
تؤدى فيها الحرية المبدعة للكاتب دورها؟" . 


ولدى جولدمان » تنجاوز العلاقة بين الأدب والمجتمع معظم 
التفسيرات الاجتماعية السابقة » دون أن تسقط من اعتبارها 
أهمية الواقع الاجتماعى بمعناه الشامل فى صياغة رؤى العمل 
الأدبى » حيث دراسة هذا الواقع هى التى تمكن الناقد من 
اكتشاف ما يطلق عليه «الرؤية الشاملة للعالم» ؛ التى يدعرها 
أحيانا «الوعى الجمعى» . . تلك الرؤية أو هذا الوعى الذى 

يوجد تعبيراً عن ظروف جماعات اجتماعية محددة ومصالحها , 

والذى يزود الناقد بمدخل أساسى للتعامل مع النص الأدي ؟ 

لانه سيمكنه من «عزل الملامح الفرعية عن الخصائص الخوهرية 

فى العمل . والتركيز على النص بوصفه كلا ذا مغزى»!”» , 

* - عدم الاقتصار على الأعمال الأدبية (الرسمية) مهما بلغت 
جودتها , لكون هذه الأعمال لا تمثل إلا فطاعا من ميدان, 
واسع ومتنوع » يشمل كذلك الأدب الشعبى , الذى 
يمتلك بُعدأ اجتماعيا نفاذاً » وبواعث جماعية » ودلالات 
فنية » وتجليات شعبية خصبة . وعلاقة حميمة بين النص 
والجماعة . 


ذلك أن إحدى نزعات النقد السوسيولوجى تقوم على إفساج 
المجال لكل ما هو أدبى . وهى ببذا تولى اهتمامها الأشكال 
التعبيرية للأدب الشعبى . فتتخذ من قصص الاطفال , 
ية » والسيرالذاتية , والملاحم والأساطير» 
موضوعات لدراستها » مبرهنة على أنه بين 


كل الأعمال الأدبية لا يوجد - على الأغلب - سوى فروق فى 
الدرجة والاستعمال . 

والنقد السوسيولوجى فى دراسته لهذه الاشكال التعبيرية 
الشعبية لا يقف عند حد نصوصها الموروثة إلا بقدر ما هى 
مفاتيح لوقائع اجتماعية ٠ ٠‏ وصور رمزية » وتحددات للسلوك 
الجمعى ؛ وكلها ظواهر تستحق الدرس . قد يقال - 0 
إن مثل هذه الأبحاث ليست إلا أشكالاً (آث ) » لكن الواقع 
النقد السوسيولوجى حين يتصدى لما 0 
والتنوير » فإنه يفعل ذلك فى محاولة لتثقيف الحاضر » ولكشف 
الحضور الاجتماعى ف المستقبل . 

كذلك قد يصطدم النقد السوسيولوجى لهذه الأشكال بشبهة 
أن بعضاً من أعمالها ونصوصها تقوم بخداع الجماهي . لكن هذا 
الاستخلاص ف ذاته كفيل بالرد على مثل هذه الشبهة . 

ويمكن هنا الاستعانة بما قدمه ماركس فى نقده للرواية الشعبية 
«أسرار باريس» ذثمة 2 465اوز84 كما , حين كشف ما 
ننطوى عليه من رياء وتملق » حيث دسوء عن5 بطلها الرثيبى 
بحبذ إصلاحاً لا يرمى إلى أى تغيير فى البناء الاجتماعن. وك 
مبتغاه هو إنقاذ الفقراء لإدراجهم فى خدبة بيورجوازيٍ 
نه 

كذلك فإن أبحاث أمبرتر إكو 10.800 حول الروآيات 
الشعبية ٠‏ قد أظهرت بذكاء أن قدرجا"الايكعلآيئَة ببق تلن" 
التبسبط الفارط لشركيياتها السردية أكثر مما تنجم عن 
محتواها» . 


- بشكل عام - يولوج 
بتخليلات حول 10 بين الفن وهعناه التقنى) 
والإيديولوجيا . ويمكن أن يستكمل هذا التحليل على نحو 
يجرى على الجمهور ‏ يتوخى معرفة أساليب هذه 
الجماعة (المستهلكة) المختلفة لتحريف النص ٠‏ عن طريق فك 
رموزه وفقاً لمصطلحاتها . 


ويمكن كذلك إقامة تصنيفات غطية عامة هذه الأشكال » 
حيث 2 تجرى محاولة لإخراج الأشكال غير المعروفة من عزلتها 
الأشكال المعروفة » وإدخخالها فى أنماط واسعة مشتر» 

ائص » وذلك بالاستعانة بمبحث السميولوجيا » 
ويسدف تمييز أبنيتها ووظائفها » ومعرفسة نصيب الأفراد 
والجماعات من وظائفها الجمالية والنفعية ؛ وهو أمر لا يتم إلا 
عن طريق دراسة محتويات هذه الأشكال من الداخل وتركيباتها ٠»‏ 
وكذلك فى علاقاتها مع الوقائع الاجتماعية والمحددات السلوكية 
الدالة عليها » وصولاً إلى إعادة الاعتبار والتفجير لمكونات هذا 
الآدب الشعبى ومكنوناته » بهدف تعميق فهم أوقى له » ومعايئة 
غنى استمراربة الشخصية القومية ورؤ اها . 


التقد الأدى وعلم الاجتماع. 


4 - عحاولة إقامة توازن بين الذاق والموضوعى فى النظر إلى . 
الواقعة الأدبية . وهنا يمكن القول إن تراث المبحث 
التقدى يشهد - فى رؤ يته لهذه الواقعة - ملاحاة ممتدة بين 
اتهاهين : اتجاه جلوسوماق 0اددده:105 70 )يتميز 
بالمثولية » ورؤية التص الأدبى كنستق تعبيرى مغلق » أو 
كرحدة من العلاقات والخصائص الأدبية مغلقة على 
نفسها » بصرف النظر عن أية معطيات خارجها » ومن 

تصديه لدراسة النص يتم عبر مستوياتهالبلاغية 
والاسلوية واللغوبة فقط , بهدف تحديد مجسوعة من 
المعابير والقيم الأدبية الخالصة . يسند إليها ما ينتهى إليه 
من أحكام عبر سياقها الأدبى 00016 [5ش]عاننآ ٠‏ أو 
طبقاً لا يدعوه رومان جاكوبسون ممدطمطه.بدالأدبية» 
؛تنائعءان1 , التى تركز أساساً على تخليل العناصر 
المميزة إلنص . 

والاتجاه للآخر يتحرك نحو دراسة الواقعة افعة الادبية بوصفها نسقاً 
تعبيرياً منفتحأ على محمل ظروفها الاجتماعية والاقتصادية 
والحضارية ؛ وهو ما يعنى عدم إهمال دور هذه الظروف ‏ ودور 
الذات الفردية والجماعية فى تقرير خصائصها . وقثل فلسفة 
الجمال الماركسية هذا الاتجاه خير تمثيل . حين ترى أن للفن 
موضوعه الخاص : «هو الإنسان الاجتماعى بكل ما يتجمع لديه 
من ثروة فى العلاقات والعواطف داخل الوحدة التى تجمع بين 

الاجتماعى والشخصى90) . 

ويرى عز البدين إسماعيل : «أن طبيعة الظاهرة الأدبية 
تفرض لها وجودا خاصاً ؛ لأنها جماع فى شبكة من العلاقات بالغة 
التعقيد . تضم الذان والموضوعى والفرد الدع واللجمهسور 

المتلقى ومستويات الوعى والمناخ الاجتماعى والبعد التاريي » 

وكلها عناصر مرنة , تتبادل أماكنها من حيث الفاعلية من حالة 

إلى أخرى»!*"؟ . 

ويضرب عز الدين إسماعيل مثلاً بلوسيان جولدمان » 
من أوائل الباحثين الذين حاولوا إقامة توازن بين الذاق 
والموضوعى فى النظر إلى الواقعة الأدبية ايرى جولدمان أن 
هناك تجاوبا بين رؤ ية الأديب أو ذا 

عيالى له خصوصيته ٠‏ وفلسفة أ. 

مغلف يكثير من الغموض فى وعى الجماعة . وهذا التجاوب 

يؤذن بتحقيق العمل الأدبى لوظيفته الجمالية حين يكون كاشفاً 
لذلك الغموض ٠‏ ثلا لبنية ذلك الوعى فيا يقبل وما يرفض وما 

6 إلى تحقيقه . ولأن هذا البناء الأدى بناء خيالى » فإنه 

الجمالية بمقدار ما تتالف فيه عناصر البناء وأدوات 

2 مع تلك الرؤ ية » مكونة معها بنية موحدة90©» . 


ثائثاً : مداخل ن 
نتطلب النقد السوسيولوجى للأدب أن نفحص بدقة مغتلف 


يه : 
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محمد حافظ دياب 

الطرق التى حاول علياء الاجتماع من خلاما فهم الواقعة 
الأدبية . والحقيقة أن هناك طريقتين رئيسيئين متداخلتين 
استخدمتا من قبل هؤلاء العلياء . . 


الأولى » من خلال تكوين مداخل نظرية لتحليل البيانات 
السوسيوأدبية ؛ والثانية بواسطة الدراسة الإمبيريقية وجمع بيانات 


القينة هى التى ترتبط بمدخل نظرى مهم . وهذا 
المداخل النظرية 5©5عةه:ممى لتعنات10والدراسات 
وعنهدة5 لمعفأوسظيجب أن ينظر إليها من الناحية 


والسائد فى (تراث) النقد السوسيولوجى . وجود خمسة 
مداخل نظرية أساسية يمكن إبرازها على النحو التالى : 


+ 1] المدخل الإمبيريقى طعدهعومم لداماوسههء‎ - ١ 

حيث فى إطاره يتسع الاهتمام بالواقعة الاذبيية 0 ليشمل 
المبدعين والناشرين والجمهور القارىء , وبلطريّقة يبدرتفيها. 
الشغف البالغ بالمشكلات الجزئية التفضيلية.., وجمع حفائق كمية 
على حساب إشمال المعانى التى ننطوى علليها الأغسال الادنية + 
لدرجة يضحى فيها تصميم المقاييس والإجراءات المنبجية هدفاً 
فى حد ذاته . 

ويمكن: الفول إن مجمل فرضيات وميادين تحليل المسهمين في 
هذا المدخل قد تأسست عل نزعة إمبد 
الواقعة الآدبية بما تشمله من جوانب إنتاجية (العمل الأدي) » 
بة (النزشر) . واستهلاكية (القارىء) , وذلك باستخدام 
مناهج علم الاجتماع التقليدية » كالبحوث والإحصاءات 
والاستمارات ودراسة الاتجاهات . محددة بذلك غاية 
البحث فى الواقعة الأدبية بوصفها ظاهرة اقتصادية » وموظفة فى 
نحليلاتها دراسة هذه الواقعة كشكل من أشكال الاتصال 
الاجتماعى . وكعملية , وكتنظيم . 


ولعل أهم تمثل هذا المدخل هم : إيان وات 1.78/80 ووليام 
بومول ادددداة8./ل9 . وروبير إسكاربت #اصندءهع.*الذى ينف 
فل قا فر راان أن ال واو د ستهدف 
زعم الرد 
ل ع 0 


ويرى إسكاريت أن الواقعة الأدبية كعملية : ويشكل العنصر 
الاجتماعى مظهرا من مظاهرها » وأن هذه الواقعة على مستوى 


1 


التنظيم ٠»‏ يشكل العنصر الادبى أحد مظاهر العنتصر 
الاجتماعى :29 . 

على أية حال , تتبدى إشكالية تحليلية ثنائية هى : دراسة 
الآدب فى المجتمع » ودراسة المجتمع فى الأدب ؛ وهو ما أدى 
بممثل هذا المدخل إلى تنمية ثلاثة مباحث سوسيولوجية لعلم 

اجتماع الأدب هى : 

(]) سوسيولوجيا الكانب و وتدرس نشأة الكاتب + وأصوله 
الاجتماعية , ومنابعه الطبقية » ومظاهر البيئة التى عاش 

التى يرجع إليها , والأجواء 

فية النى يبددع فيها . 

(ب) سوسيولوجيا الكناب , وتهتم بدراسة عمليات إنتناج 
الكتناب . وتوزيعه . ومدى نجاحه . وموضوعه» 
وطبيعة مختواه ؛ وذلك استعانة بالجداول الإحصائية 
والرسوم البيانية . 


(ج) سوسيولوجيا الجمهور . وتدرس الجمهور القتارىء 
وانتماءاته الاجتماعية » وحجمه . ونوعية قراءاته 
وظروفها0» 

أمام فرضيات عثلى هذا المدخل , يلاحظ سيطرة نزعة 
التقسيم الآلى للجدليات الحية للواقعة الآديية ٠‏ وتجزثتها إلى 
عناصر إتتاجية ونوزيعية واستهلاكية , بغض النظر عن 
حتواها ٠‏ وإن بدا زيف اتفاق هذه النزععة مع روح المجتمع 

الصناعى الغربى الحديث . 


كذلك تتبدى سيطرة التفسير الإسكو لاستيكى (المدرسى) 
اللواقعة الأدبية » بانتزاعها من سياق مجمل ظروفها وجماع الوضع 
الإيديولوجى الذى أنتجها وأفرزها : والتعامل معها بأسلوب 
تقنى- منفصل منهجيأ عن مضامينها . ذلك أن أخطر العيوب 
المنبجية التى تشوب هذا المدخل , هو الفصل بين رؤى العمل 
الأدبى وتحليل القوانين العامة للتطور الاجتماعى . 

قد يكون لدى إسكاريت ما يبرر دراسة المكونات | 
اللواقعة الأدبية » من منطلق أن المعرفة السوسيولوجية تتطلب 


إلى عناصر مستقلة ومتفصلة , لا 
تعين على فهم هذه الواقعة فهم| متكاملا » ومن ثم نفضى إلى قيام 
دراسة تحكمية . 

ذلك أن دراسة مشل هذه الظواهر بواسطة مباحث 
سوسيولوجيا الكاتب » والكتاب , والجمهور . يمكن أن تلعب 
دوراً إيحابياً فقط إذا هى قامت على أساس نظرية علمية تدرس 
الواقعة الآدبية ككل . 

إن ممثل هذا المدخل يرفضون كلية هذه الواقعة » ويرفضون 
كذلك التغلغل فى جوهرها . ويعدونها مجرد تجمع الى لظواهر 


أجتماعية منفصلة » يصفونها ويسجلوتها فحسب . عن طريق 
ية بعينها . مثل الملاحظة والمقابلة والإحصاء . 

لأرقام توزيع عمل أدى شيئا : لكن هذا لا 
. وقد تستخدم النتائج المستخلصة 
ٍِ ن الفروض والتعميمات » إلا أنها غالياً 
ما تعا من حدود تطبيقاتها . 

إن السمة الغالبة على هذا المدخل تكمن فى افتقاره إلى أساس 
(فلسفى) عام ؛ وكذلك فى وضوح التغاير غير المبرر بين 
مباحثه . الذى يسفر عن خلق مباحث سوسيولوجية متقطعة ؟ 
وهوما دنما جولدمان إلى مهاجمته من منطلق : «اهتمامه 
بموضوعات فرعية . واعتباره تمليلها الإحصائى هدفاً فى حد 
ذاتهوي» , 


: 306 المدخل الجدلى 6ممممة لمدناء ع لماه‎ - ١ 


ويحدد الفرد شوتز #انا50..مجموعة من النطوط النقلدية 
المرتبطة بهذا المدخخل هى : 


(1) أن الاء مثل أحد أشكال الوعى الاجتماطى ١‏ اأوابتعيير 
1 الأدي والإياجوتوجيمنا 


0 فإن محاولة دراسة العمل الآمى لأبد أل طاحن بعن" 
الاعتبار خصوصية هذا الشكل من أشكال الوعى 
الأجتما وصدريية مما . . خصوصيته كأحد أهم أفاط 


رن التى تتجلى فى كونه إفرازاً ونتاجاالحركة التاريخ 
والواقع الاجتماعى والاقتصادى . ٠‏ 
يؤكد هذا أن لوكائش يرى الرواية من حيث هى فل 
اجتماعى مرتبطة برؤ ية للعالم تستطيع أن تمد الكاتب بإمكانات 
رحبة للإ. اع والأصالة والتفرد . حيث : «الارتباط بحركة 
جماهير, اضل من أجل تحرير عامة الناس هو الذى يستطيع أن 
يمد الكاتب بالنظرة الأرحب . والمادة الأخصب ء التى تمكن 
الأديب الصادق من أن يطور أساليبه الفنية ورؤاه 


(ب) أن الإبداع الأبى يمثل حفلاً فكرباً وإيديونوجياً 
قية فى المجتمع ؟ وهى ممارسات تفقد 
هويتها الشائعة لتتضح عبر تجليات فنية هى ما يطلق عليه 
الشكل الفنى . 
بجسد الشكل الفنى محمل عناصر أسلوب التشكيل الفنى 
كالصور . والبناء الدرامى , والخيط الحدثى . والشخصيات » 
والعلاقات . والتطور العام للحركة الروائية » وجدل التجرية 
مع الوعى السياسى والرؤ ية العامة . 


1 التقد الآني وعلم الاجتماع. 


ومسار العملية الإبداعية يعنى تحقيق نمذ. 
الاجتماعية التى تقوم بها الطبقات الاجتماعية 
تملك مستوياتها الرمزية العامة , ميا 
والفعل والاحداث التاريخية الاجتماعية ٠‏ بواسطة أفعال الأفراد 
اليومية وأفكارهم ومواقفهم وعلاقاتهم . 

وتتم هذه العملية عبر مرحلة كاملة ومعقدة بزخحها 
الاجتماعى , كى تستطيع طبقة ما خلق أدبها . بواسطة التاريخ 
الذى (يعجن) رؤى الطبقة فى (عجينة) ستجد من يخيزها ٠»‏ . 
انتيجة أمتلانه بكل عناصر الفن الموروثة والأشكال الجنينية 
اللجمال الذى تريده الطبقة » فى أغاط ملائمة لتحقيق شمولية 
هذا الفن على صعيد المجتمع كله 
(ج) أن الآدب قسيم العمل 0 وليس بمعزل عنه . 

ويورد إرنست فيشر مثالاً على ذلك بأن تعاون أفراد 
المشاعية البدائية فى فجر الحضارة البشرية ؛ وصراعهم 
اليومى ضد الطبيعة » فد أفرز شكلاً غنائياً مدمم لروح 
الفعل فى لحظة العمل . «فعندما يقطع الإنسان شجرة » 
أو يتعاون الأفراد على رفع حجر , بهتفون . كما أن اغا 
الحصاد فى الحظات الحركة تقدم لنا المحتوى التحتى للشعر 
من حيث هو شكل جمالى مؤثر ومدعم وخالق للقيم 
الاجتماعية والروحية التى تدقع الروح الجماعية 
والتضامن العمل بين الأفراه 9" , 


+ - المدخل البشائى التوليدى لةتشعدماة عناءمه6 106 
طعممروية : 


وقد لخصرتردوروف 000009المبادىء الأشاسية للبنائية فى 

مجال النقد الأدبي كالتالى : 

(1) النص الأدبى هو الموضوع الجوهرى للنقد . 

(ب) أنه نتاج لغوى قبل كل شىء ؛ ومن ثم فإن دراسته يجب 
أن تكون لغوية فى المحل الأول , لا مجال فيها للتأويلات 
الخارجة عن نطاق اللغة . 

(ج) أنه يمثل وحدة مغلقة , ودراسته يجب أن تثم داخلها » 
وذلك بتحليل معطياتها الخاصة بها » ووصف القرانين 
التى تتحكم فى تركييها ؛ وتوضيح كيفية عمل أبنيتها 


وعلاقات هذه الأبنية 

( د ) أن أى نص يتكون من عناصر أساسية وأخرى ثانوية ؛ 
وهدف الدراسة البنائية ليست تلك العناصر فى ذاتها , بل 
تعرف هذه الشبكة الدقيفة من العلاقات ذات الدلالة التى 
تقوم بينها » وطبيعة القوانين التى تحكمها . 

(ه) بما أن الدراسة البنائية للأدب هى دراسة لغوية بالدرجة 


الأولى ٠‏ فإنه يجب التعمق فى ممان الكلمات 
المستخدمة . التى لا يكون ها - وإن تشابيت - نفس 
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عمد حافظ دياب 


المعاى » بل يكون ها محتوى آخر أت من الثقافة والعقلية. 
التى تنتمى إليها. الأمة الناطقة بها ؛ وهى المعانى الخارجة 
أصلاً عن الكلمة . لكنها علقت به51© . 


وبالرغم من أن هذه المبادىء - ونخصوصاً الأربعة الأول منها 
- توحى بأن تعرف النص الأدى مقصود لذاته » وأن الوصول إلى 
قوانين أو قواعد للتعبير الأبى هو مبتغى أى تحليل بنائى ٠‏ «فإن 
القراءة المنانية لأعمال أى من نقاد البنائية الكبار مثل بارت أو 
تودوروف نكشف عن أن هذا التعرف غير مقصود لذاته ٠‏ وعن 
أن هناك الكثير من العناصر الاجتماعية والثقافية والنفسية قد 
نسربت إلى أشد تحليلاتهم إمعاناً فى التجريد والبنائية . من هنا 
تعرف قواعد التعبير أو الكتابة الأدبية ينطوى على محاولة 
.لاكتشاف بعض الأبعاد الخافية لتلك العلاقة الشائقة والمعقدة بين 


الآدب والمجتمع,9" , 


انتيجة لهذا , لم يتردد النقد ماري فى استخدام 
المدخل البنائى . بالرغم من أن ليث سيتيروين 
»ميك كنا عزعيم (الفلسفة) البنائية قديطرد م يجيه 
بعض نقاد الأدب من يدَعون البنائية » وميم |غناقم بأنما : 
«ليست أكثر من هذيان متماسك +مم»كناممإءمزا916©» وقكل 
دراسات لوسيان جولدمان مسهدةا0©.] (195/1-1516) عبر 
هذا المدعل اتاء البنائية التوليدية » ذات الاب لماركبئ.... 


ويفرق جولدمان بين البنائية الشكلية التى تفصل بين شكل 
الانساق البنائية ومحتوى السلوك الإنسانى , والبنائية التوليدية 
التى تعى الحس التاريخى . «من منطلق أن العناصر التاريخية 
والخصائص الفردية تشكل فى تفاعلها وجدها معا جوهر المنيج 
الإيجابى لدراسة الأدب والتاريخ,0”» , 


وئمة فرضيات أساسية يتمحور عبرها إسهام جولدمان فى 
مجال النقد )لسوسيولوجى . وبالإشارة إلى الأعمال الروائية » 
يمكن تحديدها فيا يل : 
(]) هناك علاقة بين الروائى وبين جماعة اجتماعية أو طبقة » 
هى إما علاقة انتهاء أو أصل اجتماعى . ومن خلال هذه 
العلاقة » تمر عن وعى أو لا شعور قيم اجتماعية وسياسية 
عية تؤسس بناء منطقيا يسمى «الرؤ يه . 
الموقف الاجتماعى والسياسى تجاه الكون 


فإنها تبتعد عن كونها نسقاً فردياً ٠‏ لتتخذ طابعها الاجتماء, 

- مفتوح أو مغلق - يحتضن ويجمع تجربة أو 
جتماعية : تعود محنداتها لطيقة أو لجماعة 
والفرد لا يستطيع أن يفرز علاقاته إلا بالمجتمع 
وفيه ؛ ومن ثم فإن وعيه الفنى ليس سوى تجسيد للوعى السياسى 
وعحصلة له فى صراعه أو عناقه للواقع التاريخى الاجتماعى ؟ 
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«فالحمقى وحدهم هم الذين قد يخطر هم أن يحاولوا تفسير نص 
(الكوميديا الإمية) لدائقق الوا اتى كان تجار اجرخ 
الفلورنسيون يرسلونها إلى زبائتهم, 
الصيغة المبتذلة يقود إلى ذ 
العلمى وتتزع عنه الفعالية . 

أما الربط الجدير بالممارسة » فهر الذى يضم فى إهابه العمل 
الرواثى والواقع الاجتماعى الاقتصادى السياسى . ليمسك 
بأدق التفاصيل التى ترفد العملية الاجتماعية والصراعات النائجة 
عنها » وليعيد تأسيس الرؤية التى يقدمها هذا العمل للعالم » 
والتى لن تكون إلا اجتماعية ذات جذور طبقية » وإن ظل هناك 
بين الإبداع الفنى والممارسة السياسية » حيث العناصر 
الطبقية التى يضخها لا شعور الروائى فى عمله تشكل تفوقا كبيرا 
على عملية الإدخال القسرى للوعى السياسى المباشر والعينق 
والآلى . 

طبعاً ييقى العقلان هو العنصر المحدد لرؤ ية العالم ؛ ولكن 
اللاشعور يلعب أيضا الدور المهم فى إفراز 0 
لبقية البعيا الية ٠‏ ونشكل 
هذا الشىء الذى نسميه الرؤية . فالطبقة تتجل دائما فى 
تضاعيف الرموز والصور والمواقف . التى تا من ارتباط 
إلعناصر الواعية واللاواعية فى العمل الأدبى”» , 
البناء الكلاسيكى للرواية وبين شكل 
الرأسمالى . 


ويضرب جولدمان مثالاً على ذلك بروايات آلان روب جربيه 
مات ب اها 


ابة مع الدعة 0 


الشخصية المحورية أو البطل » وتعويضها ذلك بعالل الأشياء ؟ 

0 اللابطل) , وهو ما يتشابه مع تحول الاقتصاد 

4 اقتصاد ليبرالى تنافسى إلى اقتصاد احتكارى , أى 

إلى نظام تنعدم فيه المؤسسات الإنتاجية الصغيرة لصالح 

الترستات والشركات العملاقة)(**» , 

(ج) أن الرواية أو العمل الأدبى ليس تجرد انعكاس بسيط لوعى 
جمعى أو اجتماعى معين , بل هو تتويج - على مستوى 
الانسجام لمختلف التيا, رات العائدة الوعى جماعة اجتماعية 
معينة » وهو ما يعنى أنه إبداع للواقع وتعبير عنه , 
والرعى الذى تقدمه الرواية هورؤية للعام . مهما بدثت 
عناصر هذه الرؤية مشتتة على سطح البناء الروائى » أو 
ذات خيال كثيف وبجرد . 

ويقول جولدمان : وإن الكاتب لا يعكس الوعى الجمعى هآ 
«ناءعلاده عممععومه , مثلم يشير الخط التقليدى للوضعية 
اميكانيكية فى علم الاجتماع » بل على العكس . يقدم بشكل 


متقن درجة المطابقة البائية التى أدركها بعم الوعى الجمعى 
نفسه فقط . وهكذا فإن العمل يكن نشاطا جمعيا عبر الوعى 
الفردى لمبدعه . . هو نشاط سوف بيط اللشام بعد ذلك عن 
الجماعة التى كانت تتحرك نحوه دون معرفته ء فى أفكاره » 
ومشاعره » وسلركه»ة"© 


( د) أن العلاقة بين الوعى الجمعى أو الاجتماعى والإبداعات 
الفردية العظيمة لا تتواجد فى أصالة المحتوى الأدبى فقط » 
بل فى الانسجام والتمائل بين الأبنية الأدبية والأبنية 
الذهنية العامة للجماعات الاجتماعية أو للطبقات النى 
يستطيع الوعى الجمعى التعبير عنها فى أشكال خيالية 
متنوعة . 
وهكذا يمكن القول إن جولدمان حين يدعو إلى الاهتمام يما 
تفصع عنه جماعة إجتماعية محددة . يقدم إلى النتقد 
السوسيولوجى منهجا خصبا وصارماً » يرفده بأداة صلبة 
للعمل , ارا ري يفضى إلى 
كذلك نجده يستخدم مفهوم التوسط بين الاديلا والمجتمع 
استخداماً موفقاً » بإعطائه الدور الرئيسى فى هذا المجال إل 
التيار الإيديولوجى الذى تديمه الأعمال الأدبية وتسمو به , ]نآ 
المسنا افتقار هذا المدخل إلى تفسير جدلى للطريقة ال حَمَافيهناا 
إنتاج العمل بواسطة الفرد والجماعة معا . 
اثمة مأخذ آخر يبدو أشد وطأة . حين يؤخذ عل جولدمان 
إحالته الآدب إلى مخسططات وموضصوعات يمكن للفيلسوف أن 


يترجمها بالجودة ذاتها » حيث تلخيصه «أندروماك» على سبيل 
امثال فى شخصيتين حاضرتين . هما البطلة والعالم » يقللان من 
أهمية التعفيد فى النسيج الشعرى , ومن ثم يضع خصوصية 
الواقعة الآدبية بين قوسين . مهما تحدث عن تماسك العمل 


الأدبى 


؛ - المدخل السميولوجى اعدهةممة لدعتوهامنهمة 
يأ المدخعل السميولوجى 77 فى إطار الحركة البنائية ب 
عامة . مرنبطا بالشكلية الروسية » وسائرا فى اتجاه النقد 
السوسيولوجى ٠‏ 
وارتباط المدخمل السميولوجى بالبنائية يُعزى إلى أما يستقيان 
من منبع واحد . هو اكتشافات فرديناند دو سوسور 8.26 
#تنافكلاة؟ فى علم اللغة ه وإن ظل هذ! جرد توافق ن 
مواضع مشتر ينما شغل بها الباحشون » وأرادوا رع 
بينهراء حيث رأى بعضهم أن النقد البنائى ب 
المنفردة » أى الأعمال الأدبية . أما || 
بالانماط الآدبية المتجانسة » وذلك طبقاً 
الكلام عادمهع واللغة #نههه1 . وهذا أمر 


خاطىء . دعا 


التقد الآبي وعلم الاجتماع. 


باحثون آخرون إلى المقاربة بينبها » على أساس أن النقد البنائى 
يمنح النقد السميولوجى بعض المعايير المنهجية » وبخاصة تخطيط 
نين التى لا يمكن فهم الواقعة الأدبية بدونها » فى حين 
يحاول النقد السميولوجى من ناحيته أن يزود النقد البدائى 
بالحدود التى يمكن بها اعتبار العالم الأدى نظاماً من الرموز 
الإشارية . 


والنقد السميولوجى ينظر إلى العمل الأدبى على أنه نتاج 
الخوى , ويحاول تفسيره كى يصل فى النهاية إلى الأنماط الأدبية عن 
طريق إشاراتها اللغوية . وهو يرى أن وجود جانبين لكل إشارة 
أمر ضرورى : جانب الدال ؛هدءقندهةة المدرّك حسيا 
للإشارة . وجانب المدلول 66مهعقانوعا5 غير الملموس للإشارة ٠»‏ 
أى المعنى . وفى كلمات اللغة الأدبية يكون النطق أو الكتابة هر 
جانب الدال » فى حين يكون المضمون هو جانب المدلول . 
وإشارات عمل أدى ما , يمكن أن ثكود الداٍ لإشارات 
معقدة فى نظام آخر قائم عليها , مثل نظام اللغة الشعرية . 


وإذا كان لنا أن نذكر فى هذا الصدد بعض ما كتب مستخدياً 
/لدخل السميولوجى ٠‏ فإننا نشير إشارة سريعة إلى محاولات 
إرولان بارت وعطاعة28.8 (1916-:1448) ؛ وهى المحاولات 
التى لاقت مزيداً من الحظ والانتشار . 


يفرق بارت أساسا بين مفهومين هما : الكثابة مماع 
والاستكتاب 152ائ26 ويعنى بالأول اختيار الأديب لأسلوب 
وسلوك معينين يشير إلى فعل الآدب ٠‏ ويقيم فى اللغة نسقاً معنأ 
ويا معددة . ويعنى بالثان أسلوب من يكت وهو يعتقد بأن 
اللغة مجرد أداة » وبأن المسألة مجرد ربط ألفاظ . مثلما هو السائد 
فى الاسلوب العلمى . وهو ما أطلق عليه «الكتابة فى درجة 
الصفره #تسفتع6 ]ءا 2660 كمعء2 ه3991 , 


ويقترح بارت ثلالة مسشويات لتحليل النص الأدبى تحليلاً 
سميولوجيا هى : المستوى الأول النحوى الصرفى . الذى يحدد 
عدد الوحدات التى تكوّن النص . وكذلك كيفية ارتباط هذه 
الوحدات بعضها يبعض . وفى المستوى الثان السميولوجى أو 
المعنوى . يتم تحديد الرموز المعنوية التى يتضمنها الع بصورة 
ظاهرة أو مستترة . وفى المستوى الثالث البلاغى . نتم دراسة 
جميع المصادر - وخخاصة اللغوية ا سبلت 
الاتصال بينه وبين القارىء5© . 


وئمة سؤال : ما الذى يمكن أن يفيده النقد السوسيولوجى 
من هذا المدخل ؟ 

الواقع أن أعمال بارت توجه هذا النقد نحو مسألة المعاق 
الأوسع للنص . وعلى ما يري بارت نفسه » فإن : «المجتمع 
ينمى باستمرار» انطلاقاً من النظام الأول الذى تقدمه لَه 
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عمدحاتظمب 0, 


اللغة » أنظمة معان أخرى - واضحة أو مستترة - تقترب اقتراياً 


أكيدا من أنثروبولوجيا تاريخية حقيقية» 09 . 
من هذه الزاوية » تصبح وقائع التعبير فى النص الأدبى على 
علاقة مع السياق الاجتماعى . 


ه - المدخل الرظيفى «اعمهموجة لقدمتاءمبظ 156 : 


ولعل هذا المدخل مثل واحداً من المداخخل التى تنطلع إلى 
تعيين عناصر اللوحة الاجتماعية فى العمل الأدبى » مستعيناً 
أساساً بمفاهيم علم الاجتماع وتفاذجه . وتارة بعلم النفس 
الاجتماعى . 


وبرغم الانتقادات التى يمكن أن توجه إلى هذا المدخل ٠‏ فإن 
معظم الباحثين ما زالوا يؤ كدون أهميته ويعدوثه أساس التحليل 
السوسيولوجى للأدب ٠‏ الذى يتم بشكل رئيسى بالأدوار الت 
تقوم بها الشخصيات الروائية . وتداخلاتها . 


ولقد ساعد على ظهور هذا المدخل فى النقد السوسيؤلوجى غغو 
مفهوم «الدور» 3616 بواسطة سوسيولوجيين من أهفال يبتر ورتم 
لم0 وإيرفشج جرفمان 0مدا0 عب وجؤرج) 
جيرقتش طاعاابطدا6. 6 . 


وهو ببذه الكيفية . يعتمد أساسأ عل كراسة تصرفات 
الشخصيات ومواقفها فى الاعمال الاديئة من عبت لوقن" 
والأدوار النى تؤدها . 

وميزته أنه يحد من الغلوفى التجريد الذى تأخذ به البنائية ؟ 
وذلك بمحاولته إدراك واقع الأعمال الآدبية فى فورانها وتنوعها ؛ 
إذ بدلا من تحويل هذه الأعمال إلى نمافج ٠‏ يلجأ هذا المدخل إلى 
الاعتماد على الوصف , والحرص علل إظهار دلالات مواقف 
الشخصيات . وإن أخذٍ عليه الاستناد إلى أفكار عامة عن 
الظروف الاجتماعية . وربطها بتطور الشخصيات الأدبية . 


والواقع أن حركة الشخصيات الروائية تحتاج من أجل فهمها 
رفة السوسيولوجية . وعلى سبيل المثال » 
بن يقظان لابن طفيل الأندلسى قد اختار الثأمل 
واكتشاف أسرار الخلق فى حياته المتوحدة فوق جزيرة نائية , فإن 
روبنسون كروزو لديفو قد فكر دفعة واحدة فى نقل كل الوسائل 
التى يستخدمها المجتمع فى رفاهيته » إلى أرض الجزيرة التى عاش 
فيها . والسؤال هنا هو : ماذا لم يمارس رويتحون كروزد أ 
نشاط تأمل . على الرغم من أنه عاش وحيدا ؟ 


والجواب عن ذلك يكمن فى معرفة الوضع الاجتماعى فى 
انجاترا خلال حياة ديقو مؤلف الرواية . لقد كان ذلك الوضع 
معبراً عن بدايات عصر الرأسمالية التجارية وعقلية تجار الطبقة 
الوسطى . ولذلك فإن كروزو كان أبعد ما يكون عن الأمل . 
لقد كان عملياً » وظل عملي يفكر بمنطق الربح والخسارة حتى 
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أآخر الروآية . وهذا يجعل من ١‏ 


بر أن نفهم سبب تصرفه على 
قيمة فنية للرواية » وإن كان 


هذا النحو . إنه يساعدنا على بلور 


لا يمنحنا قيمها الفنية 


وتكاد محاولات الناقد بير ماشرى (©7.0/13005 تفترب 
اقتراباً موفقاً من هذا ا مدخل الوظيفى . حيث يبدو - عنده - أن 
«التساؤل النقدى الحقيقى ليس : ماذا يتم عند الكنابة أو 
القراءة » ولكن , مالذى تعطيه حقيقة العمل الواقعية ؟؛ إذ 
للسؤال النقدى"أن ينصب على مجموعة وظائفه وأدوار 
شخصياته1*© . 


فى البحث عن منهج : 

إن المنبج الذى يُفترض توافقه في استقصاء الواقعة الأدبية » 
لابد أن يكون منهجا مستنبطا من واقع العمل الأدبى الذى 
يتصدى النقد لدراسته . 

وثمة مجموعة من الأساليب المنهجية حاول الباحثون فى النقد 
السوسيولوجى استخدامها وتجريبها فى دراسة الواقعة الأدبية » 
وإن تفاوتت استخداماتهم لها بين الجودة وعدمها . وأهم هذه 
الأساليب هى : 

: 0-0 أسلوب تحليل المضمون‎ - ١ 

ويعرفه يرون 8.8601509 بأنه : «أسلوب للبحث 
يستهدف وصف المضمون الواضح للاتصال 8 موضوعياً 
ومنظا وكميأة© , 

وثمة دراسة رائدة استعانت بهذا الأسلوب . قام مها الباحثان 


.يكيان بيرلسون وسولةر +م:زد؟ ٠‏ عنوانها «الأمريكيون 
0 والأقلية مف كممعلعدهة راأضممتة! فخ نوأروزهلا 


ومناءاع عمنتموه) 013 وأدرلدمة 0" , واستهدفت معرفة مدى 
تمتع جميع سكان الولايات المتحدة بحظوظ متساوية . بصرف 
النظر عن الجماعة الإثنية وناه:6 عأهطاع التى ينتسبون إليها ٠.‏ 
وانعكاس هذا فى الأدب القصصى , وما إذا كان ههذا الادب 
يوضح ويخذى آراء عنصرية تعصبية . 

وارتكز التحليل على إحصاء الشخصيات فى حوالى ماثتى فصة 
نشرت فى ثماى مجلات على مدى عامين » وتوزيعها حسب 
موطنبا الأصل . والنظر فى الأدوار النى كانت تؤديها من حيث 
علاقتها بهذا الأصل . 

واستنتجت الدراسة أن أبناء الأقليات كانت دائها أقل تمثيلاً . 
وكانت تجد نفسها مختصة بأدوار كريية . على عكس الأمريكيين 
البيض ٠‏ البروتستانت ٠‏ المتحدثين بالإنجليزية . .والمتحدرين 
من أصل أنجلوسكسوى » الذين يشكلون الأغلبية 

وقد أدى الاعتماد الفائض على أسلوب تحليل اللضمون ٠‏ إلى 
إهمال كامل لشكل العمل الأدى الذى يمنح العمل هويته بوصفه 
أحد الأجناس الأدبية » وكذلك إلى ظهور ثماذج متهافتة من النقد 


السوسيولوجى , اتخذت من تحليل المضمون قيمة فى حد ذاتها » 
بوليس وسيلة تساعد على فهم العمل الأدى وتقومه0© . 
؟ - أسلوب تحليل الدور 61 :معلد0© : 

ويعنى بفياس التوقعات التى يكونها الأفراد تجاه السلوك المرتبط 
بالدور الذى يؤدونه أو الذى يؤديه الآخرون » وذلك بالكشف 

عن الوضع الاجتماعى 00نن708 : والدور 61 , والدور 

بل 5 6الناه") , والحقرق والواجبات 9ه كاطهنظ 
كدملنهونا06 , وإدراك الدور «متامعممع7 , وسلوك الدور 
تسها:دطء8 مامه وصراع الدور :0581© 8016 . وحيث 
يضع الباحث البيانات التى يجمعها فى خريطة تعبر عن نسق 
الأدوار «نعاؤارة 8016 . للكشف عن أسلوب تفاعل 
الشخصيات الذين يشغلون أدوارا مقابلة » وتوقعاتهم الكامنة 
إزاء بعضهم البعيض90© , 

وتعد الدراسة التى قدمتها الباحثة المصرية ناهد رمزى مثالاً 
لتطبيق هذا الأسلوب , وهى بعنوان : «الأبعاد الآساسية لسلوك. 
المرأة كا تعرضه قصص الصحافة النسائية 2*0‏ وعالجيتا فيها 
مجموعة من المفاهيم الإدراكية » متناولة هذه المفاهيم الى |صوة 
متصل #نالا0لاد0© (السلبية - الإيجابية , والعباطفية 
العقلانية . والغيرية - الذاتية) , نقع عبرها مجموعة من الْمََاتَ" 
الصغرى تطلق عليها الباحثة «العناصر التفصيليةةم ويفخصتها 
هذه العناصر بالنسبة لكل بعد . يتضح أنها تمثل وحدّات فيس 
اللمفهوم الذى يعكسه هذا البعد , منها بعد السلبية 
الذى يتضمن : معالجة المرأة ضعفها بالبكاء , وارتباط المرأة 
برجل يحميها من طمع الرجال . وعدم تعبير المرأة عن دوافعها 
الحقيقية . ومع استخدام مثل هذا المقياس بمثل هذه البنود لمعرفة 
دور ذى طبيعة نوعية ممائلة . يمكن استخلاص درجة من درجات 
السلبية , 


: أسلوب دراسة الحالة/زفن58 عكم©‎ - ٠" 
ويرى «ميمى» أن هذا الأسلوب يمكن بواسطته اكتشاف‎ 
العلاقات المتشابكة بين حياة الأديب وإبداعاته210‎ 


وهناك عدد من الدراسات التى طبقته » أشهرها دراسة قام بها 
بول هولاندر:1012506].ابعنوان : «نماذج السلوك فى الأدب 
فى عهد ستالين» كنمالة5 م1 عسدماكمطء8 04 كاعفمكة 
#كناهمعانا"" » وهدف با إلى استيضاح العلاقة ين التنشئة 
المجرى والسوقيتى خلال عهد ستاا 
دة فيه » من خلال الأعمال الأدبية 

المنشورة بين عامى 1408-147٠‏ . وركز الباحث 
على الأبطال فى الأعمال الروائية » وقسمهم إلى تمطين : غمط 
يجبي يعرض من خلال سلوكه القيم الرسمية » وآخبر سلبى 
مناهض للقيم الرسمية . وتفيد نتائج البحث إلى تمثل المواطنين 
فى كلا المجتمعين لقيم البطل الإيجى ه بالإضافة إلى نجاح 


الققد الأد وعلم الااجتماع. 


التماذج الأدبية فى عرض غاذج من السلوك ذات أهداف وقيم 


محددة » كحب الوطن , والحزب , والحاكم البعيد عن النزعة 
الفردية . 

- أسلوب القياس السوسيومتسرى 80810016116 
ممعملا : 


وئمة محاولات فى النقد السوسيولوجى استخدمت هذا 
الآسلوب بأدوانه : السوسيوجرام (خريطة العلاقات 
الاجتماعية) , والدليل السوسيومترى (مصفرفة العلاقاتث 
. ذلك أن أدوات هذا 


الاجتماعية) » لكنها محاولات قليلة 
الأسلوب نظل قاصرة ما لم يتم الا 
الاستعانة بعد آخر مائل لتحقيق ا* 
السوسيومترية عن طريق إعادة الاختبا 
تمليل الأعمال الأدبية بواسطته -- 
بين الشخصيات الروائية - ينطوى على درجة من التعقيدء 
بالإضافة إلى أن السوسيوجرام يمكن استخدامه عادة فى حال ما 
إذا كان التفاعل من السعة والعمق بون الشخصيات الروائية 


وقد استخدم ملتون أولبرشت غاعهعطاة..]:اهذا الأسلوب فى 
,دراسته الاستطلاعية لعينة من القصص القصيرة ١77(‏ قصة) » 
بهدف معرفة الإمكانية النى يعكس بها الادب القيم والمعابير 
الثفافية. السائدة فى المجتمع الامريكى 9 . ولتحليل هذه 
القصص . اعتمد الباحث على قائمة من عشر فيم » واستخدمها 
كإطار مرجعى ؛ وخلص إلى أن عيئة القصص النى درسها قد 
أثبتت أنها نعكس إلى حد كبير قيم الآسرة المريكية . 
ه - الاسلوب الإسقاطى 0مطاع( ع«قاكزه:! : 


ويمشل هذا الأسلوب نقلة بعييدة عن الأساليب المبجية 
. النقد السوسيولوجى . وقد طبقه روبرت ويلسون 
«معلة/ا قف بحث له بعنوان : «الشاعر الأمريكى - دراسة 
لدوره:9 : واعتمد عل الاستبارات ونتائج الاختبارات 
الإسقاطية تحليل أربعة وء من الشعراء الأمريكيين 
الكبار ؛ وذلك فى محاولة لاستكشاف طبيعة وأبعاد دور الشاعر 

كمبدع وكعضوف مجتمعه . ومن أطرف التنائج التى توصل إليها 
الباحث ما أطلق عليه «الجانب المهنى؛ من دور الشاعر ء الذي 
يراه مسيطراً على جميع جوانب سلوكه الأخرى 


ويتبقى فى النهاية أن نقرر أن النقد السوسيولوجى مطالب بأن 
يتوشى فى الأساس إضاءة العمل الأدى وتفسيره ٠‏ مستعينا بطر 
النموذج السوسيولوجى المعرفية والمنبجية . وهو بلجوثه إلى هذه 
الأطر ينطلق من العمل الآدى ليعود إليه ٠‏ على أساس أنه - وقبل. 
كل شىء - قراءة وتفسير وتمحيص لهذا العمل . 

بقى لنا سؤال هو : هل يمكن القول بأن هذا التقد 
السوسيولوجى أضاف جديداً لتحليلات النقد الكلاسيكى ؟ 


0١ 


محمد حافظ دياب 


البعض يل إلى اعتباره كذلك . مادام الأدب فعالية من 
فعاليات المجتمع ‏ ومادامت الجماعة الاجتماعية تضم فى كتفها 
الفرد المبدع . واخمرون يحذرون من تبسيطاته المغرضة ء 
وإغواءات ثرثرته السوسيولوجية «عتوهامه50 جمواالا ٠‏ التى 
قد تبعده عن قراءة مستوعبة للنص » على حساب إقحام الظواهر 
الاجتماعية عليه . وعلى أية حال » فإن على التقد السوسيولوجى 
أن يرى دوره متم لمناهج أخبرى ٠‏ وليس بديلاً ما ء وأن 


هوامش البحث 


)١(‏ بول مرى : المنطق وفلسفة العلوم ٠‏ ترج كاسن زقريا. 
القاهرة » مكتبة نهضة مصر ٠‏ 1677ابفزء الأول .هص 71 
(1) د . عمد عارف : ابفرمة فى المجتدع ل كهد عبتي ل كرك 

الإجرامى , القاهرة , مكبة ااتجلو الصرية » الطيمة الآيل ٠‏ 


6 ؛ ص ص 5-7 . مستخلص من 
0 دماعت سيمدت ل امومع اقم 14١‏ امومع 
,0 مم مم0 بوممصودما .لا .11 بكسة1 لمعلارامممم كرو 


31 بم فكو 
(5) لعل من أشد الظواهرفى الثقد الآدى إثارة للانتباه . بل القلق . أنه قد 
سيطرت عليه مع نشوء الأجناس الادبية الجديدة . كالقصة القصيرة ٠‏ 


والرواية ٠‏ والقصيدة الدرامية المتعددة الامصوات ٠‏ نيرة جسارقة من 
التعميم ٠‏ الذى لا يفى كلا من مراحل العملية التقدية حقها من السبر 
والاكتشاف . ومن ثم فهر يهمل إعمالاً شبه كلى ٠‏ الضوابط الأساسية 
ألنظرية الاجناس الأدبية والإشكالات الخصلة بهاء كما تتجل فى 
الإبداعات الأدبية المعاصرة . لمزيد من التفصيل ١‏ انظر : 
غللدون الشمعة : الشمس والمنقاء - دراسة نقدية فى النبج را 
والشطبيق . منشورات انحاد الكتاب العرب ‏ دمشق . 181/4 
صن ص 41-7 

(4) د . شكرى محمد عياد : «التقد الآدى بين العلم والفن: , فى الفكر 
المعاصر , معهد الإثماء العرى ٠‏ ييروت . العدد ٠78‏ يتاي قبرئير 
اخقل صن 2510 

(ه) ستائق هاهن : النقد الى ومدارسه الحديثة , الجزه الأول ٠‏ ترجمة 
د . إحسان عياس ود . محمد يوسف نجم ء دار الثاقة » يروت + 
000 5 

(5) أرسطو طاليس : فن الشعرء ترجمة د . شكرى عياد . دار الكاتب 
العرى للطباعة والنشرء القاهرة .1659 ء ص 58 

وم قمم #سدمنا )0 وومامقمة ترمله) عمس .7 فمم ممطماع 


.163 .م ,1973 بط#دسمةومسجداة .فنا عتدمة منود . قصد 0 
زم) مدعنا هذ. "يمام م5 عه سقفت بمدمعنا” :31لا .4ممادم8 
مامه اردمدتة 156 ,(لله) سطاعة .8 1١‏ رووامعمة فعخ «ععتانت ‏ 
3م ,1973 بتدعيع بثولا عتمي 


074 


يتصرف على نحو يدل على أن وجهة نظره تساعد على ظهور نقد 
أدى متكامل . 
وليس يقلل من شأن النقد السوسيولوجى قلة (الصنعة) فيه ؛ 
فإن قسمات بنائه هى فى ذاتٍ الوقت سبيله للتطور » وحيث عن 
ببق تطوير هذه القسمات وتجديد صياغاتها » للنقد 
الأدبى أرضية أخصب . ورؤية أفسح . ووسيلة أعمق للتعبير 
عن تجاربه . 


رم :7 بم .ا و0 .1 امالسو 


)1١(‏ د . محمد حمرة الجرهرى وآخرون : مبادين علم ااجتماع . الطعة 
الأول ٠ 187+ ٠‏ قار المغارف بمصر » ص 404 ع 
ل اإعفت7 يودامتعمة ما .+215 01 ولتق 106 
3و4 اممططهة ب#ممداة »)ع0 لخ 0 


.197-214 بوم رققلل 
ك4 63 »بات 0 ممق :5 مخ بلاطملا 
00 00 
ليلذ 055 
64 16 
لذ 41 
40 اكسن6 عم الال 
30 :1982 معد ملممستالوت ممعم ع0 متهم امك م3 :.ل .ملم 

000 
مم 00000 


(15) عبد الباسط محمد : «علم اجتماع الآدبء : فى المجلة الاجتماعية 
القومية , اللركز القوس للبحوث الاجتماعية والجنائية ٠‏ القاهرة ٠‏ 
ناير 1634 ص 30 


فين 31 .ب مم0 بط مساق 


1ك معلممتهاب0 ممفطلع ,تمدع .8 رق ومدط1 ,متعم سا :2 .اموعدم 
071 ,1980 كام 


(5) لمزيد من الاطلاع حول دراسات لرقان البنيوية فى الشعر . أنظر 
عمد1 فخ 84064 بخجع1 علاعمم 136 0 ولورلقمم نبلا ممواما 


6 .لا لل عوطيه لصم مأرفه ‏ ممسط هل :8 رق امام 


ينين 154 بم .© ,و0 مظع مساق 


6 
00 161-164 وج لاا 


.1975 عفد ,نا ,#مسعنانا ماعطا متومامدم5 :3 ,لووك 

بوم 

(90) حمد حافظ دياب : «ستون عاماً من الثقافة الثورية» ‏ فى للجاهد + 
ثر . العدد 903 :2 ديسمير 1977 » صن 30 . 


م .221-224 وهزي بات و0 ,املسم 

روم مم8 ,مما(01 عودساءة1 فممعسمعيا نا لمشسهم 
1م1957 وكسوم 

قينا 

لايد 

إبين 


رصم :8 عومج مذ ,"مكنا ها 6 ممفستعماتا" :1 ,ماماده 
311 بم ,1978 كملاع مم8 44 رماط ,ليكم) ممطاما 


(1م) د , صبرى حافظ : دالآدب والمجتمع-مدخل إلى علم الاجتماع 
الادى» » فى فصول , الميثة المصرية العامة للكناب ‏ القاهرة ٠‏ يتابر 
امول صن ثلا 


رهس مم3 ات اجمدممت 0119 ممننسؤنسمت لح ممه" نخق ايوق 
,964! بوبمسمول, #مدميمة لمصم5 فمم رومامكم5 مذ. "وفتسؤلاومل 
لا 


لفن لاقم خام 


(م) ائمة من النقاد العرب المعاصرين من بذهب إلى أن لت القفاين: 
كانوا يفهمون الادب عل أنه مرآة لحياة صاحبه أونف»َ > أو مل أن 
صورة لمجتمعه . وهوما لم ينم م إلا بعد تأويل قد لا يقى بالحاجة. 
منه إلا إذا حمل الككلام مالا يطبق من رهق الاستتشاج وتكلف 
التخريج . فالتراث العرى النقدى القديم لا يظفر فيه الباحث مما 
يوحى أن مفهوم الاتعكاس مما قالت به العرب . وفى هذا يرى محمد 
زغلول سلام أننا : «نستطيع من سباق تعريف ابن سلام وابن رشيق 
أن تقول إن العرب عرفو فى الشعر حقيقته ٠‏ ولكتهم لم يمسنوا 
عنها ‏ وجاء البلاغيون ٠‏ ونفاد الشعر وقد شغلوا بظاهرة 
ومعانيه وأوزائه وقوافيه ٠‏ ويديعه وما إلى ذلك » فلم يقطنوا إلى ما 
وراء هذه الظواهر من أحاسيس ومشاعر ٠‏ وتجارب نفسية يدور حوطا. 
الشعراءة . اننظر : د . محمد زغلول سلام : التقد المري 
الحديث - أصرله وقضاياه ومناهجه . مكتبة الأنجلو المصرية ٠.‏ 
القامرة + 1634 ص 46 . 


(4) جورج لوكائش : دراسات فى الواقعية . ترجمة نايف بلوز » الطيعة 
الثائية . دار الطليعة » دمشق . 141/1 هصن 757 . 


ركم ,عومد ممممة 814 مدواممدمة مودمسلا نبج .نمدم 
19617 بابد بامسعدو9 


 ) 40‏ #ممساللهت مسوم نا عتومامفه5 عونا جمدط نسآ,عممسفلدت 
1ع 864 تقد 


(41) كارل ماركى : 
الحفنى ٠‏ الطبعة الثانية . مكتبة مدبوق + القاهرة » /149 » صن 
1 


40م م ,»تفاط #بامساطد مدنا - للعمه عمط دنا ,عم 
.92بم ,1966 :1/618 بعمم تاجوم 


الثقد الأدبى وعلم الاجتماع. 


(45) كلمة «جلوسوماتيك» مدهو معددا6 من إبداع اللغرى هيلمسليف ٠‏ 


نقلها عن الكلمة الإغريقية 61:2 . وقد أصبحت عنرانا انظربة 
الغوية تتفق مع رأى دو سوسور ء الذى يرى فيه أن اللغة هدف لذاتها 


ليها د عمطيةة مولا به عمد ةبوللاة نا عزوق 
ا 

(44) د . عز الدين إسماعيل : «منامج النقد الأدى بين العيارية. 
والوصقية» . فى فصول ؛ افيثة للصرية العامة للكتاب ٠‏ يتابر 


الول » ص 14 

(46) مرجع السايق . ص 57 

(43) القرجع للسابق ٠»‏ ص 77 . 

إيذذا 7م .© 0١‏ ,الم مم8 
م 000 
6 ابم عت بو© بمممملاد9 
(0) لوكاتش » المرجع السابق ؛ ص 47 . 


(01) المرجع السابق » ص 88 
(01) إرنست قيشر : غسرورة الفن ء شرجمة د . ميشال سليمان . دار 
الحقيقة » بيروت » 1497 ع ص 15 . 


3 اقم ,© 0 ,4 املو 

ره) د . صبرى حافظ , مرجع السابيق ٠‏ صن 1 

أرهه) عصة 2 ,عم هق لدسسحصدصاة منومامودطامة ع بسورك اما 
71 ا 


رجه يلط ,1955 معامدط ,فممسلله6 بأطده مسالط ها :سا ,مممههاه0 


5-0 66 م لاطا 
ردم 11 
فنا قاط 
م ن 


زاجم ثمة خط شائع بين كلمنى #لومادنه؟إر عدوفعدط»5. ذلك أن 
الكلمة الاول استخدمت فى أوريا طبقاً مصطلح دوسوسور ؛ بين 
شاعت الثانية فى الولايات ١‏ 0 
ترجمة الأولى دمبحث العلامات» ٠‏ والثانية ومبحث الدلالات» 
(17) لمزيد من التفصيل حول الفرق بين مفهومى الكنابة 8016 
والاستكتاب #تدها2 , انظر 
رعامة” ,ملطاده6 ,#تسلتعانا 0 0ع اموفاضا 8 ,كعطاتدظ 


.كلت وم ,كققا 
م 20-32 بوم باق 
رقم 00000 


رمي ,#متس سنا ممتصد فم ماع90 مم19 مولا و8 ل بعتم ط ما 
:1789م ,1966 كفده دجعمتقايا 

رحج بقمدمممة ممستسص ده ها متمرلسسم بوعمت :8 ,مم86 
.9م952 بقعب" مما مم91 

ردم سم ومممناة فمح مزه" لمك .لج قمة 8 بومزافيم8 
ممتماو0 ماود" ها ,"موتدء #متسدوماة 04 واورلدمم مخسوممز 
:168-190 .وم ,1946 6 .اهل ا اقو9 


(ه) ثمة عدد من الدراسات التى طبقت أسلوب تحليل المضمون ٠‏ نذكر 
مها 


عامط لم5 01 مسعنة 116" تممملانةا 30 قمم .ل بزعامكات 
0 لمصدمط ع هذ ,"م80 مه وماتمتد8 مماعهة م1 دمر 


.3745 بوم ,13,1954 لوالا بسعناات ععة فمة ستاعطاععم 


0 


عمد حافظ دياب 


استهدف الباحثان فى هذه الدراسة معرقة ما إذا كانت القصائد 
واللوحات تترجم المثل الأعلى الاجتماعى للتفاعل بين الأفراد : عن 
طريق إحصاء الأعمال التى تتوافق مع كلل فثة ؛ واستخلصا وجود. 
نزعة واضحة عند الرسامين والشعراء الأمريكين المحدثين لتمثييل 
الإنسان فى عزلته . 
موه هذ ,"كاتزلقهة ملدلا مسوم دلا" 16 رعاتطاوا 
مم0 ,06.4 ,42 ,1101 ,لإومادشرو8 لمهم فسة لمسمممطم )0 
اذك همه وم ,1947 
وهو دراسة تحليلية للقيم عن قصة الكاتب الزنجى الامريكى 
المعاصر ريتشارد رايت «الولد الأسودة 
- د . عحسرد الشنيطى : «القصة القصيرة فى الجبلات 
اللصرية - دراسة فى تمليل المضمون» . فى قراءات فى علم النفر 
الاجتماعى فى البلاد 0 بية ٠‏ إعدداد وتتسيق 
كامل مليكة » الطبعة الأولى ٠‏ الدار القومية للطباعة والنشر» 
58 صن صن 611-608 
والدراسة تستهدف تعرف أهم ملامح القصمم 
إلبحث من حيث إطارها الاجتماعى والقيم المختلفة 
مماولة تعرف ملامح شخصية بطل القصة من حيث 
الاجتماعى , وأهداقه العقلية والعاطفية 
1 اعيم أبر العبنين : الادينا (الفييْبييماعية 
- دراسة ليلب وبحث مبدابال قلق لني لم 
الاجتماع ٠‏ رسالة ماجستير , غير منشورة , يعيةأعين دلس]ء 
كلية الآداب , قسم الاجتماع , ديسمبر أدفكت 


ارها 


والدراسة تتخذ من مفهوم القيمة أساساً لفهم المحتوى الأدبى 
لرواية «الفلاح؛ لعبد الرحمن الشرقاوى . ويقارن الباحث بين 
اللحتوى القيمى الذى تعكسه الرواية » والقيم الاجتماعية الواقعية 
فى الريف المصرى . والطبقات والقسى التى يصورها الروائى فى 
حركتها وموقفها وفاذج سلوكها . وقد تبنت الدراسة النيج الجدل 
لتفسير طبيعة العلاقة. - 
الباحث ب: 
وأسلوب الملاحظة والمقابلة 


(14) د . محمد الجومرى ود . عبد الله الخسريجى : طرق البحث 
الاجتماعى » الطبعة الآرل , مطبعة لتجد . 141/8.. ص 141 . 

)7٠(‏ ناهد رمزى : «الأبعاد الأساسية لسلوك المرأة كما تعرضه قصص 
الصحافة النسائية» ؛ فى صورة المرأة كما تقدمها وسائسل 
الإعلام - دراسة فى تحليل المضمون للصحافة النسائية . إشراف 
د . مصطفى سويف ء المركز القرمى للبحوث الاجتماعية 
والجنائية » القاهرة ؛ /1510 , ص ص 817-81 


(1/) ,"#مسمعنانا ما هط متودامكمة ماعط وعرممامه7" نيه بتسسمع او 

:58 ,1963 ,كامد8 ,5 .8 ,عزوم امك م3 +2 منهج طعرصن6 ,6 مز 
20 

(71) لمزيد من التفاصيل حول هذه الدراسة ؛ انظر : 
عبد الباسط عحمد , المرجع السابق ٠‏ ص 38 

(77) المرجع السابق ٠.‏ ص 516 

(14) د . محمد محمود الجوهرى , ميادين علم الاجتماع» المرجع 
السابق ٠‏ ص 4807 


ييسمرساد/ 


الرواية.. 


نعلا اذبيكا ومؤسسه اجتماعية 


“تطييقيكه” 


دراسة نظريية 


سيد ساعد 


إذا كانت الرواية هى أكث الفنونَلأديبة ارتباطا بالواقع الاجتماعى . وأشدها التصاقاً بواضعانه أو 


مشابية له . فا - في ب 


اللميدةٍ علي الأقل 
صفحتها الصقيلة أو المعتقمة مظاهز الواقع المختلفة ٠‏ وإلى أن مبك 
والمباشر والواقعى... لتستشر ف آفاق المطلق والمحتمل والغر, 


0 تتكس على 
حجب الزمنى والآن والألوف 
تقصم 


والغامض والإنسان , دو 


العرى بينها وبي الوَافالَذَىَ كنت عمه:) دون أن تنعزل عن القارىء الذى تتوجه إليه . إنها - 


باختصار 
السحرية ذات الشفرة المتميز: 
الإنسانية » أ 
يشدها دوما 


تطمح إلى أن تكون فنا ؛ إلى أن تعبر عما لا يمكن التعبير عنه خسارج نطاق بملكة الفن 
. ولكنها فى مغامرتها للاقتراب من هذه المنطقة المهمة فى 
الأحرى فى الحلم الإنسان , لا تستطيع أن تفلت من إسار سجن اللغة الأزلى الذى 
اق المستحيل إلى تخوم الممكن ٠‏ دوا 


التجربة 


ينجح فى أن يغلق أمامها كلية أبواب هذا 


الحلم العصى ف التعبير عما لا يمكن التعبير عنه ٠‏ وف الانفلات من إسار أنشوطة الإحالات والرموز 
والتقاليد والمواضعات التى تشد ما هو دفنى؛ إلى ما هو «واقعى» 


د ٠‏ يبدعها كاتب فرد ٠‏ ولكنه يتوجه 
بها يهجرد النفكبرفى أن ما يكتبه ورواية؛ - وهذه هى الحتمية ال 
يفرضها المصطلح ذاته - إلى جمهور . . إلى جماعة . ومن هنا تبداً. 
منذ إرهاصات الخلق الأول»عملية التفاعل المستمرة بين الفردى 
والجمعى . وحتى إذا ما وافقنا على ما يقول به بعض الروائيين 
من أن جمهور القراء غير وارد على الإطلاق عند الكتابة . وأنه 
لا دورله فى عملية الإبداع ذاتها . فإنه من العسيرأن 
الجدل الدائم بين الفردى والجمعى ١‏ أو أن نغض الطرف 
الدور الاجتماعى (بمعناه الحضارى الشامل) فى صيا: 
المبدرع - أى الكاتب - وذلك القرد المبدع الآخر - 3 
الروائية - وعلاقة كل منب] بالمجتمع وبالمؤسسة الاجتماعية . 

غير أننا لا بد أن نرى هذه العملية المنشابكة فى إطار كونها 


فالرواية تجربة فنية متفر 


عملية تفاعل وجدل خلاق وليست فرضاً من أحد الجانبين على 
الآخر ؛ لأن رؤ ينها كتفاعل خلا هى التى تشلاءم مسع 
استقلالية الرواية كعمل فتى متكامل : يتتمى إلى مجنمع من نوع 
آخر يضم مفردات هذا الجنس الأدى . وهى مفردات متفاعلة 
كمفردات المجتمع الإنساق 0 
نفسها التى تحكم الواقع الإنسانى سلب وإ 
ارج عمال الإدراك أو التصور الإنسانى . ومع ذلك فإن 
اك درجات متفاوتة من النشابه وا 5 
هذا التفاعل فى كلا المجتمعين (جتمع البشر وجتمع 
الروايات) ؛ وهى درجات التفاوت نفسها بين مواضعات الراقع 

وشروط الفن » الماث 
أى قيود . وهذه المغامرة المشدودة بين طرفى هذا القوس ٠»‏ 


فل 


لد 3 ضرورة البحث عن صيا 
ف عل حاب أى من طراها »ولا تع 
أنشوطة اختزال أىّ منهما أو تبسيطه 

وقد حاول الناقد وعالم اجتماع الأدب الفرنسى هبيير 
ماشيرى» أن يتناول هذه العلاقة المتشابكة الشائكة بين الرواية 
ية لدف عدن لها ارت 


مبرقة » نهولا بى يكرر لها ليست كذلك . والرولية قن 
هذا المنظور ليست عملية «اكتشاف أو إعادة صياغة للمعان 
0 

. ففكرة الدائرة 
تعتمد عل وجود دوائر 


الرواي 


يدي 
وانفصالاً معينا" . وتزداد هذه المسافة وذلك الانفصال 
وضوحاً إذا ما أدخلنا. عنصراً آخر وهو تغير صورة المعرفة عند 
كانت المعرفة قد عبر عنها فى صورة كلام 


ا 
أو بين الرواية كشكل فنى أو حتى كمؤسيسة وموضوع 
هله الرواية , أوما تحاول روابة ما أن تقرله املح + 


ولولا هذه الفجوة 0 الَوآة كآمكةلإمغلفة. من 
ناحية ٠‏ وناقصة ومفتو- أخرى . كاملة بمعنى أنه 
لا يمكن أن نضيف إليها فى مبناها أو مفرداتها ؛ 
ومغلقة ببعنى أنها لا نكشف كلية عن كل ما تنطوى عليه . وهى 
ناقصة لأنها لا تتحقتي كاحتمال بدون القارىء ؛ ملو لم يقرأها 
قارىء ما لظلت شيئا وليس رواية ‏ فالقارىء هو الذى بجعل 
هذه الصفحات المكتوبة رواية » وهو الذى يحول هذه الشفرة 
الخخطية إلى عمل له وجوده ‏ ومن ثم فهو مفتوح أبدا لمالا نباية 
له من قراءات واستجابات وتفسيرات . . وهذا التناقض أو 
الجدل أو التكامل بين الاكتمال والتقصان , والانفلاق 
والانفتاح , هو ما يعطى العمل الأدبى وجوده المستقل الخاص 
دون أن يعزله عن الواقع الذى يتفاعل معه-؛ وذلك لأ 
«للنصوص الأدبية طرقها الخامة للوجود ليأ 
يعنى أنها - حتى فى أشد أشكالها نقاء - نظل واقعة إلى درجة ما فى 
أنشوطة الظروف والزمان والمكان والمجتمع - وياختصار فإنها 
“نوجد فى العالم ؛ ومن هنا كانت دنيويا 

ودنيوية النص الأدبى أو ظرفيته عند إذوارد سعيد ناجمة عن 
استحالة انفصال النص الأدى كلية عن شبكة الظروف التى 
0 صحيح أن هناك 


تسليا ضمنيً بأن اموقف المعيش ضمن واقع وظروف معينة 


العم ان 9 - لأنه وجود خارج الواقع الظرق أو 
_الدنيوى - حتى يمكن تحقيقه وبعث الحياة فيه عن ظريق 
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القارىء/الناهد . هنا فقط يصبح لهذا النص وجود فى العالم » 
وتكتمل دائرة الكمال والنقصان » الانغلاق وإلانفتاح فيتحقق 
النص المكتوب كعمل أدى . 

وبالإضافة إلى ذلك فإن الكاتبء وباعتباره منتجاً للنص 
لب الابصنع المواد التى يصوغ منها عمله. ولايتناولها كيفما 
وبصورة عفوية؛ مع الحزئيات المهومة امتناحةالتى تبدو 

ل ل با أ كزين ل كل فى وهذه المواد الو 
ت مكوذ ل ممايدة 


فى العمل برمته . أو تتدخم فيه 
ومنحه التماسك . فى حين تتنى شكله وتتببدى عبره 
العناصر التى تحدد وجود أى عمل أدم 
مستقلة صالحة للإفضاء بأى معنى , ولكن ها ثقلها المحدد وقوتها 
وهذا يعنى أنه حتى عندما نستعمل هذه العناصر » 
وتمنزج كلية بالعمل , فإنها نظل معتفظة بقدر مسا من 
الاستقلالية ٠‏ كه أ قد تستائف - في بعض الحالات - حياتها 
الخاصة . وليس هذا لأن هناك منطقا ٍ 
الجمالية » ولكن لأن اعتبارها جزءا حق 5 
والصياغات الفنية يعنى أنه لا يمكن أن يقتصر تعريفها على 
وظيفتها الآنية فى عمل محدد0"»» . 


فلكل من هذه العناصر » سواء كانت عناصر فنيية خاصة 
بتقاليد الشكل الأدى ومواضعاته , أو عناصر موضوعية من مادة 
الواقع الذى يتعامل معه الكاتب ٠‏ أو الوافع الآخر الذى يحاول 
ا ل رلا 5 
ومن هنا فإنها تنحدر إلى الكائب وقد استكملت شخصيتها بعيدً 
عنه » واكتسيت ملامح قيمية ونفسية واجتماعية وأخلاقية ٠‏ 
واقترنت بتواريخ واستعمالات , وجملت بدلالات وظلال ؛ 
وأصبحت قادرة على استدعاء مجموعة من النظائر أو النقائض التى 
ترتبط بها حتى ولو حاول الكاتب واعيا أن يجردها من كل 
هذا . وأن يتعامل معها بحياد وكانها ا - على يديه - لأول 
مرة , ولا تزال فى لفائف 


000 
كل هذه التواريخ والظلال والاقترانات . ويضناعف ,هذه الإحالة 
أن الرواية هى مجموعة من الكلمات ٠‏ ودأن 6 
المكتوب أو المسموع فى كل مجتمع دائم) ما ينخضع للسيطرة 
اختياره وتنظيمه وإعادة توزيعه وفق ععدد من الإجراءات النى 
تبدف إلى تفادى قوته وخسطره . وإلى التعاسل مع الأحداث 
0 ]إن فعل الكتابة 
فى حد ذاته هو تحويل منظم لعلاة 
عليه إلى مجرد كلمات مكتوبة ات رك لف قر 
الرغبة فى جعل الكتابة تبدو كأنها محض كتابة . فى حين أنها فى 
الأمر أحد الطرق الخاصة لإخفاء وتقنيع المادية الرهيبة 
أج مسيطر عليه بصورة بالغة الشدة والتنظيم”*) . 
معملية الكتابة إذن تنطوى على التعامل مع يجصوعة من 
علاقات القوى الخطرة من خلال الاستبعاد والأنتقاء » والمشى 


0 


دائياً على الاعراف الفاصلة بين الممنوع والمسموح ٠‏ مهما كانت 
أسباب المنع أو السماح  .‏ من سياسية إلى أخلاقية إلى جمالية إلى 
الغوية . . الخ . وتزداد الخطورة كلم] ازدادت إمكانات 
الاختيار » وكلم| تعددت الألغام المبثوثة فى طريق الكاتب . 


وإمكانات الاختيار أمام كاتب الرواية لا نهائية » سواء كان ذلك 
عل المحور الأفقى : تحور العلاقات السياقية . أو على المحور 
الرأسى : حور العلاقات الترادفية أو الاستبدالية . . والألغا 


المبثوثة أمام كاتب الرواية كثيرة ؟ 
ومن هنا فإن احتمالات اصطدامه بشتى صر المنع أو التحريم 
ير وكلما أوغل الكاتب فى هذه التجربة الخطرة » أصبح مز 
المستحيل عليه أن يحقق ما حلم به فلودير يوما من أن يكتب عملا 
لا يشير إلى أى شىء خارجه . . عملا له استقلاليته الكاملة عن 
كل شىء ؛ لآن تحقق مثل هذا الحلم الجموح يعنى | يوجد هذا 
العمل خارج إطار تجربتنا المعرفية » وتجريتنا الإنسانية برمتها . 


إنها تحمل ضمن بائها الإفصاحى ماد الحقيقة 


بصورة لا يمكن معها طرح أى تصور لمادة عالم الأشياء الإخرْسٌ 


الى وحدوده!" بي( غائوإن 
ابنأ وهى كدلّن لاني ذا 


الذين يدعون إلى استقلالية النسق اللغوى مادام قد تحول إلى 
نسق أدى . وإلى أن «الأدب . مثل أى نس خخاص للأشياء ٠‏ 
لا يتأن من حقائق ننتمى إلى أنساق أو أبنية أخرى » وبالدالى 
لا يمكن اختزاله أو تحويله إلى هذه الحقائق . . . كما أنه لا يمكن 
أن تقوم أية علاقة سببية بين النسق الأدبى وأية حقائق خارجية » 
ن من الممكن فقط أن تقوم علاقات التناظر والتوافق والتفاعل 
والاعتماد المتبادل والشرطية . . ومن ثم لا يمكن اختزال العمل 
الأدى أو الادعاء ببساطة بأنه مستقى من أى نسق وليس 
هناك ما يدعو إلى الاعتقاد بأن عناصره المكونة مشروطة بأى شىء 
خارجه0©7 . 


وبرغم هذه الضرورة أو الحتمية اللغوية » وبرغم استقلالية 
النسق البنائى الأدبى , فإن هناك دائيا فى العمل الادبى قدرا 
لابأس به من الحرية ؛ من الارتجال الذى تسمح به مرونة 
الشكل البنائية ولا نهائية احتمالانه . وهذه الحرية الممتزجة بتلك 
الحتمية داخيل هذا الإطار النسقى هي يمنح العمل الأدب 
اخصوه من امتناع اختزاله أو تحويله ٠‏ ومن أنه نتاج. 
عمل إنسانى معين . ووليد تفجر أو فورة تطرح شيئا جديدا 
كلية , وأن له استفلاليته . 


علينا - خصوصاً ونحن نتحدث عن الرواية - أن 
العمل الفنى التى تعنى تكامله ووحدته 
وبين استقلاله عن الواقع الذى يصدر عنه أو يتوجه 


الروايه . 


سحاد ادبي ومومسه ابجمماحية 
إليه . «فالاستقلالية بإ#ممماناة يجب 
وممعةدعم»100 . العمل الأدى يؤكد 
من خلال نأسيس علاقات مع ما ليس عملا 
له وجود واقعى ٠‏ وما أمكن بالفعل قراءته أو تصوره بأى حال ,من 
الأحوال . لذلك لا اعتبار العمل الأدبى واقعا متكاملا فى 
بحد ذاته » أى شيئا منفصلاً » تحت دعاوى مصادرة المحاولات 
الرامية إنى اختزاله أو الانتقاص من قيمته + لأن هذا يعنى عزلته 
وتحويله إلى شىء يصعب فهمه , وكأنه نتاج أسطورى لبعض 
الغامضة . ومع التسليم بأن العمل الأدبي محكوم 
بقوانينه الخاصة , فإنه لا يحوز أى مبدأ داخل لشرحه أو توسيع 
رقعته . إن مفهوم الاستقلال المطلق للعمل الأدى هر إحدى 
السمات العامة للتفكبر الاسطورى الذى يعتقد فى وجود ماهيات 
صيغت وشكلت بلا أى تفسير لأصلها أو أسلوب تطورها : إن 
الاختلاف بين واقعين لما استقلام| يشكل فى حد ذاته نوعاً من 
العلاقة بين هذين الواقعين . وهذا طبيعى ؛ لان ١‏ تت 
ثابتة أو استانيكية . وهذه 
الاختلافات تتدعم باستمراروتتسع وتتبلور » ونطرح شكلاً بالغ 

ات : 00 
عمل إنسانى م2080 . إذن فالتسليم بوجود 


إلذى يطرح وجرد العلاقة بينهما . وهى 
أستقلالية العمل الأدبى وإن كانت تنفى استقلاله وعزلته . وهذه 
العلاقة شكلها الخاص وطبيعتها المحددة ؛ لأنها علاقة ناجمة 
عن عيمل الإنسان المدع ٠‏ وعن فعل الكتابة ذائه . . أو بتعبير 
مَأشيرى فعل إنتاج العمل الأدبي . 

وحتى نضع هذه العلاقة فى منظورها !| لا بد ألا يفوتنا 
1 
أمسعمر الروايات نفسها ؛ «ذلك لأن كل النصوص الأدبية 
تقوم أساساً بزعزعة نصوص أخرى والإطاحة بها من مكانها 
والحلول حلها . وفى أغلب الأحيان فإن هذه التصوص نحل 


أخرى . وقد كان لنيتشه من 
رؤية أن كل النصوص الأدبية هى أساساً 
تبادلاً ديموقراطيا . لأن النصوض الأد, 
أن يشيح عن عال الرة 


الاستحواذية المطلقة للسيطرة . التى توشك أن تكون استبدادية 
فى استثثارها بالسلطة وتأكيدها لذاتها » تعرفنا على طبيعة هذه 
القوة المستمرة فى النصوص الأدبية9» . 


وهكذا ينقل إدوارد سعيد القضية إلى مستوى آخر نرى فيه أنه 
نزعة النصوص الأدبية لتأكيد ذاتها ولفرض عالها على القارى»ء 
0 التصوص 
المختلفة . بمعنى أنه إذا كان للعمل الأدبى أ: ٍ 
غيره من الأعمال الأدبية المشاية . 
رواية جديدة لا تؤثر على فهمنا أو تصورنا للواقع 
فحسب - بل بالدرجة الأولى - على فهمنا وتصورنا للرواية 
_ كشكل أدب , دون أن يعنى ذلك إسقاط علاقة هذه الرواية 


ل 


صبرى حاف 


الخاصة والمعقدة بالواقع . إن مفردات العالم الذى يضم كل 
ما أبدعه الإنسان من روايات إنما تحكمها علاقات مناظرة لتلك 
العلاقات التى تحكم العالم الإنسانى الذى تعيش فيه : وهى 
علاقات تلعب فيها المنافسة وتحديد المكانات والآدوار وتأسيس 
«والتراث الروائى الغربى - منذ (دون 
كيشود اللنصوص إلتى تصر ليس فقط 
عل فض تسهاعل الا المادى » بل أيضاً على فرض مكانتها 
وكأنها تؤدى بالفعل وظيفة حيوبة » وتؤسس معنى وقيمة فى 
العأص2 . 


ويبرهن أى استعراض سريع لواقع الرواية العربية, 00 
عل أن ل ختلف فى ذلك كتيسا عن تظيرتيا الغرية 
.زعزعت رواية (زينب) لمحمد حسين هيكل فى العقد الثان من 
هذا القرن مكانة عدد كبير من الروايات والروائيين الذين 
رسخت أهميتهم منذ بدايات القرن وأذكر هنا على سبيل المثال 
لا الحصر إبراهيم رمزى وجرجى زيدان وزكريا نامق وسعادة 
مورلى وشاكر شقير وبحمود خيرت ونقولا الحداد وغيرهم . ثم 
خلعت (عودة الروح) لشوفيق الحكيم زينب عن عرشها بعد 
عقدين من الزمان . ثم خلعت روايات عاد ل,كامل ونجيب 
عفوظ (عودة الروح) عن عرشها بعد عفدين آخْرينَ »بويعد أقل 
من عقدين آخرين بدأت أعمال غسانبأنفاق ووذ المتيددى 
والطيب صالح وجبرا إبراهيم جبرا وحًا منااتاوضش المكانة الى 
أحتلتها روايات نجيب عفوظ والشرككاى يوست" إقزيس 
وتتحداها . وها هى أخيراً رواب إدوارد الخراط (رامه والتنين). 
5 الكثير ما أرسته هذه المعتاولات اوتباكتحرئ 
الصراعات جميعاً ‏ إن هذا الصراع بين النصوص الروائية هو 
وجه مهم من وجوه التفاعل بين الرواية والواقع. ٠‏ وليس هذا 
الصراع محكوما دائ بنوع من النطور الفنى أو الذكرى أو الجمالى 

فى الرواية ؛ فقد زعزعت أعمال محمود كامل وتحمد فريد 
ا وسعيد العريان مكانة (زينب) و(عودة الروح) برغم 
أنبا ليست أفضل منها ؛ كا أثر نجاح أعمال يوسف السباعى 
وإحسان عبد القدوس ومحمد عبد الحليم عبد الله كثيرا عل 
مكانة روإيات نجيب محفوظ . برغم تميز روايات محفوظ فنيا 
ومضمونياً 0-2 باستطاعة الباحث أن يرجع أسباب 
صراع المكانات والأدوار هذا إلى عناصر خخارجية ٠‏ لكن أى 
باحتٌ منصف لا يمكنه تجاهل العوامل الداخلية المشاركة فى 
صياغة هذه العلاقة الشائقة المعقدة بين الروابة كشكل فى 
وكمؤسسة اجتماغية معأ وبين 0 . وللتعرف بشىء من 
التفصيل على حدود هذه العلاقة لا بد أن نتناول بعض القضايا 
التى يطرحها علم اجتماع الرواية فى هذا المجال . 


ومن البداية سنجد أن هناك اتفاقا بين معنظم دارسى 
الرواية - مهما تناقضت مناهج تناوفهم لها - على أن «الرواية قد 
أصبحت الفن الشعبى الأعظم الحضارتنا , وأنها الخلف الطبيعى 
للملحمة وللشعراء الرواة عند أسلافنا . وأنها ستستمر فق 
الوجود . ولكن الوجود يعنى بالطبع 
الأقل فى الفن - ألا يكون التغ 


5 


“ذلك تغير, , 


واتفاق النقاد على أهمية الرواية لا يعدله إلا 
اختلافهم فى تفسير هذه الأهمية . غير أن 
اليج 2 ورواد بعلم 0 الر, 
هى الفن الأعظم لحضارت: 

0 
ولا تزال تتربع على عرش وسائل الاتصال الجماهيرية حتي 
اليوم » برغم ظهور كثير من الوسائط الأخرى . كما يؤكدون 
وجود علاقة كبيرة بين نمو المدن وتنامى النزعة الفردية فيها » 
وظهور الرواية وازدهارها فى الغرب والشرق على السواء99© , 
وهناك أيضا تلك المحاولات التى تقوم «بتحليل الادب خلال 
ما يسمى بالأشراط ؛ أى بدراسته فى ضوء العناصر الشرطية 
المؤشرة . مثل المكانة الاجتماعية للكاتب ‏ والسوق المناح 
لأعماله » والضرورات التى تفرضها أشكال النشر المختلفة » 
وتركيب الجمهور"» . . وكل هذه العلاقات أو الارئباطات 
لا تعدو أن نكون محاولة لتسرف الظروف التى صاحبت نشأة 
الرواية » والسياق الذى جرى فيه نطورها . وليس القرانين 
الداخلية للرواية كشكل أدب » التى تفسر ثنا ارتباطها بالكلمة 
المطبوعة , أو بنمو النزعة الفردية أو بسيادة العلاقات المدينية فى 
التجمعات البشرية . 


ومنذ بداياتٍ الفرن الماضى حاول هيجل أن يشد أنتباه 
الباحثين بعيداً عن تبسيطات معاصربه الخاصة هذه 
الارتباطات , وأن يسبر أغوار «العلاقة بين الشكل الداخل 
اللرواية والظروف الاجتماعية الخارجية » ويؤكد أنها فد عبرت 

عن نفسها بشكل جدلى فعال وليس بصورة آلية بس 
يدو للودلة الآيل أن الرواية هى انشاج الثق 0 
الوسطى , ولكتها كشكل أدب - تجاوز المدود التى تفرضها 
عليها هذه الرابطة وتعلو عليها ؛ لأن على الروائى أن يحول المادة 
المعادية للفن إلى فن2199, . وهذا الفهم الناضج لطبيعة العلافة 
بين شكل الرواية الداخلى والعالم الخارجى كت تتعامل معه هو 
ما حاول علم 0 
مماولته للكشف عن الداخلية للرواية هى قوانين فنية 
حقا , ولكنها فى الوقت نفسه قوانين اجتماعية . 

ولا يعود هذا التمائل إلى التشاظر بين الأنساق,البنائية فى 
الرواية وفى الواقع الاجتماعى فحسب . ولكن أيضاً إلى أن 
الححمية الغنية تمكمها قوانيئ كائلة ذلك التى تنظم الحتمية 
ال ؛ وإلى أن القوانين 2 0 عملية 


أو الاجتماعية 


اعية ؛ ا التاريخى لاره 
0 
بر التاريخية والاجتماعية لكى تعب عنها . 
على مكانتها كجنس ففى عندما واجهت هذه 
الظواهر الاجتماعية والناريخية » وقرضت نفسها عليهاء 
وبالأحرى ضدها(*": . وهذا الصراع » أو بالأحرى الجدل 
الفعال ؛ بين الرواية كشكل أدب والدور الذى التصق بها بفعل 


ظروف نشأتها على الأقل . قد أسهم فى نفى كل النظريات 


الوضعية أو البسيطية حول عا علاقة ري 0 ع عدداً 


0 
بنأئه فاسان وأشكاله الداخلية » وتعرف طبيعة العمل النى 
انؤديه علاقاته الداخلية 2233 , 


والمعمار الداخل لنشكل اثروائى » ويحاولون تقصى 
أنساقه 2 ان 00 المجتمع فى الذحظة 


من الناحية الفكرية عل وجود الروابة ذاتها . وتحتل الظروف » 


بما في ذلك الظروف الاقتصادية التى أنتجت فى ظلها الرواية » 
مكاناً مها فى هذا الصدد © , 

وقد كانت البداية الحقيقية لدراسة الروابة بصلؤزة تازيية 
مقارنة » وبوصفها حقيقة فنية . فى كتاب جورج لوكاتقق الهم 
(نظرية الرواية) الذى صدر فى عام 147١‏ . وقذ>بداتلوكانسن: 
دراسته بتحليل القضابا التى بطرحها سيادة شك .فى ما فى واقع 
حضارى معين ٠‏ بادنا بالحضارات المتماسكة فى/إلخال ]لدي 
وعلاقتها بشكل أدبى خاص هو الملحمة ينا أن الانتقال من 
الملحمة إلى المأساة فى الحضارة “الغ كان ضرورة حتمتها 
الرفبة فى استيعاب تغيرات ,جذرية فى البنية الاجتماعية 
العميقة . ثم تناول قضايا فلسفة الأشكال الأدبية غها. 
حتى أثبت أن التحول من الملحمة إلى الرواية » أى من الشعر إلى 
النثر » كوسيلة للتعبير . ومن ثم من البطل النبيل واللأساوى إلى 
البطل المعضل الممتضر إلى اليقين والأصالة . أو بالاحرى من 
البطولة إلى الإجرام أو الجنون ‏ كان ضرورة حتى يستطيع الأدب 
اسعيعاب تدهور العالم ٠.‏ دون التخلى عن مطمح التعبير عن 
مولي . وعنا يركز لوكاتش عل الدكل الناخل للرولية ٠‏ 
/ 0 0 


الغامضة والسحرية للمقارقة الروائية . 


وبعد هذا العرض الشائق للجانب التجريدى من جوهر 
وجماليات الشكل الروائى وشروطه الفلسفية والتاريخية وطبيعته 


االرواية . . شكلا أدبيا ومؤسسة اجتماعية 


الطبيعة علاقة 1 المعل بالعالم المتدهور . أو: 
إيدية ٠‏ ألتى يتميز البطا ا 
0 


7 0 عالا 
بالتقصى , خصوصاً عند ما يصبح من المستحيل أن 
الواقع - بمواضعاته الراهنة وتحلله - ما يرضى وعى البطل 
يشبع همه . كما هى اخال فى (أبلوسوف) لحونتث 
و(التربية العاطفية) لفلوبير . وأخيراً رواية التربية أو النشئة 
الشاملة للبطل » التى تنتهى - بعد بحث يائس معضل - بفرض 
حدود عل الذات . والتخلى عن هذا السعى الخائب العقيم . 
اويفعل البطل ذلك بنضج ووعى حاسمين ٠‏ يسميهما 
النضج الرجوا ؛ لأا يؤهلان البطل للرجولة ١‏ 
يعى, فيها حقيقة العالم » دون أن يتقبل مواضعاته الراهنة ٠‏ أو 
تتتخل”عن معايير القيم المتضمنة فيه . كما هى الحال فى (فيلهلم 
مايستر)للحوته . وبعد هذه الأفسام الثلاثة يطرح لوكاتش نمطا 
رابعاً يرى أنه لا يزال احتمالاً أكثر منه - ولكنه مع ذلك 
0 .؛ لآن الرواية تطرح فيه نفسها د كل 

المواضعات : وتحاول أن تقترب مرة أخسرى من الشكل 
لسر . وفد وجد أجنكة هذا الاحتمال فى أعمال 
تولستوى980© , 

وبعد أكثر من أربعين عاماً قدم «رينيه جيراره فى كتابع 
(الكذب الرومانسى والحقيقة الررائية) فى علم لذن تقسيا 
مشابها لتقسيم لوكاتش من 
المظهر . ويعلق لوسيان جولدمان 
للروآية) أهمية كبيرة ععى حقيقة أن جيجلر قد وصل إلى نفس 5 
الوكاتش دون أن يطلع على عمله ؛ لآن ذلك فى حد ذاته يبرهن 
عل أن هناك منبجا صحيحاً لرؤية العلاقة المعقدة بين الرواية 
يؤدى نطب تفسهاء وأن هذا امسج 
وى فقط عل نظرة فى لذ بل صل فلسفة لان 


الحياة فى عار شحلل ومتفسخ وذ اله | العام ل 
عضال 


هذا الإنسان اللأزوم المفتقر إلى الأصالة فى أنشوطة لا فكاك متها . 
هى أنشوطة الاحتذاء : أن يكون ما ليس هر . . ألا يكون 
ذاته . وتقوم أنشوطة الاحتذاء هذه على ما يسميه جيرار بالرغبة 

الثلثة ؛ وهى فى نظره جوهر ما يسميه بالكذب الرومانسى . أى 
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سبرى حاف 


الافتقار إلى الآضّالة » .يظن البطل نفسه أصيلا ء وأنه إنما 
يندفع وراء رغباته الذاتية وصبواته ومطاعحه » فى حين أنه فى 
الواقع بلهث وراء رغبات غيره وقد ارتدت قناع رغباته الخاصة ء 
ومن هنا فهو يتوهم أنه حر وهو ليس كذلك - 


ويرى جيرار أن كل رغيات الكائن الإنسانى - باستئناء 
حاجاته العضوية البحت ٠‏ كالجوع والعطش - تصاغ من خلال 
هذا الآخر الذى قد يكون معروفاً (كالفرسان القدامى - 
التحديسد أماديس الفارس الأسطورى - بالنسية 
ن كيشوت , أو نابليون بالنسبة لجوليان سوريل بطل «الآخر 
والأسوده . أو العشيق بالنسبة لأزه 03 فى رواية ديسشويضسكى 
«الزيع الأبدى».. الخ) , أو خفيا أو غامضاً كا هى المال 
بوقارى فى رواية فلوبير الشهيرة . . وقد يكون هذا 
5-5 ترجا سيا بهد امال كا هى الحال فى 
(دون كيشوت) - وهنا تكون الرغبة + 
أقرب ما تكون إلى البطل كالعشيق فى (الزوج الأبدى) - وهنا 
تكون الرغبة داخلية . . ويتفاوت شكل الصراع وحدته فى 
الرواية بتفاوت الطبيعة الخارجية أو الداخلية للرغبة » 


البطل ونوعية العلاقة الثلاثية ين الإنتجان زالزغبة 
5 دون تغير جرهرها القائم عل التفسيخ والتحلل , ودون 
أن يفقد الإنسان حفيقة الرغبة فى مواضل ةليسعى أوالإنكلدامل” 
بعدم نلا مه مع العالم . ومن هنا فإن الأشكال المختلفة هذه الهوة 
انقابلها أنماط مختلفة للرواية » توشك أن تتفق إلى حد كبير مع 
أقسام لوكاتش الثلاثة . ومع ذلك نظل الرواية عند جيرار ههى 
الشكل الفنى لسعى الإنسان الخائب بحثا عن قيم أصيلة وعن 
التسامى فى عالم يفتقشر إلى الاصالة . وهى لذلك لا بد أن 
نكون - كها هى الحال عند لوكاتش - بيوجرافيا . 


وبذلك «تبدو الرواية فى الصورة التى قدمها بها لوكائش 
وجيرار كأنها الجنس الأدى الذى لا يمكن أن تقدم فيه القيم 
الأصيلة , التى دائم| ما تكسون هى الموضوعء فى صورة 
.شخصيات واعية أو وقائع صلبة ذلك بأ هن 
فى صورة مفاهيم مجردة فى وعى الروائى ٠‏ حيث : 
أخلاقية . غير أن الأفكار المجردة لا مكان ها فى العمل الأدن 
الذى لا بد أن تكون جزءا من عناصره المنجانة02'50 . لأنها - 
بالقطع - لا تستطيع أن تكون جزءا من عناصر العمل الأدبي 


المتجانسة . ومن هنا فإنها تتحول إلى خيوط غير مرئية فى شبكة 
أنساقه وأ ة :. «وعلى هذا تصبح مشكلة الرواية هى أن" 
تجعل ما هو تجريدى وأخلاتى فى وعى الروائى العنصر الأساسى 


العمل يمكن أن يوجد فيه الواقع فى شكل غياب غير حقيقى + 
يكون معادلا للحضور المتحلل أو المتهرىء”"» ؛ وتصبح 
مشكلة النقد هى استخلاص هذا العنصر الأساسى من تحت 
ركام صياغات هذا الحضور/ الغياب الذى يواجهنا على أنه 
رواية 
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وإذا كان هذا العنصر الأساسى يعبر عن نفسه من خلال 
شبكة الابنية والانساق فلا بد أن تطرح العلاقة الروابة 
بين الأنساق الروا 1 
ولدمان أن سيادة قيمة 
التبادل فى الاقتصاد الغرى وبداية التتاقض بين القيمة التبادلية 
والقيمة الاستعمالية للأشياء هى التى خلقت أو كونت الميكل 
٠‏ وأن تطور الأشكال الروائية 
از يها 
ومع تتوع ابا م20 ل إن المشكلة الأول 
التى على علم اجتماع الرواية أن راجهها هى العلاقة بين شكل 
الرواية نفسه والبيئة الاجتماعية التى تصدر عنها » خصوصاً إذا 
ما سلمنا مع جولدمان بأن الرواية تتويج على مستوى عال من 
التماسك والمشروعية للوعى الجمعى لجماعة معينة . وهذا 
الوعى الجمعى ليس واقعا أوليا كما أنه ليس مستقلا . ولكنه 
يتبدى بصورة غير مباشرة عبر سلوك الأفراد الذين يسهمون فى 
نياة هذه الجماعة الاقتصادية والاجتماعية والسياسية . . الخ ,. 
بصورة يصبح معها ! هذا الوعى الجمعى مرادفاً الأبديولوجية . 
والعلاقة بين هذه الايديولوجية الجمعية والشكل الروائي 
لا تكمن فى تشابه المحنوى بل فى تناظر الأبنية والانساق 
المتماسكة فى كليهما . ويؤكد جولدمان أن هذا البناء العقل 
الشائق والمفصل ٠‏ الذى يمكن أن يسمى «رؤ ية للعال» , لأنه 
ينطوى حقاً على , «رؤ ية للعالم» , لا يمكن أن ييدعه شخص 
واحد بل لا بد أن تخلقه جماعة . وكل ما يستطيعه الفرد - وهو 
هذه الحالة الروائى - هو أن يدفع هذا البناء العقل إلى درجة 
عالية من التماسك , تنقله إلى مستوى الإبداع الخبالى والمفاهيم 
الفكرية'") . وهنا يلتقى جولد مان مع ماشيرى فى نظريئه 
الخاصة بالإنتاج الأدبى , التى تناولناها من قبل . 


وو 


والآن علينا أن ننتقل من عالم التجريدات النظرية إلى رواية 
عحددة » نبحث عن العلاقة بين بنائها الداخل وما يمكن أن 
نسميه الوعى الجمعى أو رؤ ية العالم التى سادت فى المجتمع الذى 
صدرت عنه هذه الرواية ٠‏ وفى اللحظة التاريفية الى 1 
وقد اخترت رواية فتحى ب والعرش) حتى أطبق من 
خلال تناوها النقدى بعض الأفكار والقضايا التى طرحها الججانب 
النظرى من هذه الدراسة , لا لأنها واحدة من أفضل الروايات 
التى صدرت فى السبعينيات فحسب ؛ ولكن أيضاً لما تطمح 
إلى أن 


بيدا ال المهم الذى يريد ) 
وأحدائها وأى أشباه أو نظائر ها فى الواقع. 


. وهى لا تكتفى بيذ 


التصدير الذى عادة ما ينساه القارىء 0 يبدأ قراءة الرواية ٠»‏ 


ولكنها تعمد إلى تكتيك بنائى يحاول أن يكسر أى إهام با 
ب القارق» باستمرار إلى أنه لا يال يقرأ 


«رواية؛ » بل بشركه فى 
يشركه , فى توجيه مقدرات الشخصيات والاحداث 

١‏ ا الى تفرض بها الشخصيات لو 
الوقائع نفسها , وكأنه يريد قارئه أن يسلم بتلك الحتمية الفنية 
اه ا راان . ولا يخلو فصل واحد من قصول هذه 
ية من واحدة من أدوات هذا الأسلوب الفنى 
٠.‏ 5 000 القارىء مباشرة ونقد الكاتب 
لنفه ؛ أو الحديث عن أدوات القص . أو استباق الأحداث 
بصورة تمكتنا من رؤية الحاضر على مرايا المستقبل , أو انشطار 
الكاتب إلى شخصيتين , إحداهما تروى والأخرى تلاحظ 
ما يفعله وتتسقط له الأخطاء . . الخ , 

ومن البداية بجد القارىء/ الناقد نفسه إزاء إغراءات التفسير 
السهل هذه الخدعة على أنها جزء من الأسلوب التخييل 11613٠6‏ 
فى القص » الذى نجده عند عدد من روائى الإنجليزية الكبار ٠‏ 
فيلدنج وديكتز .وأنتون ترولوب الذى كان مولما بمخاطية 
القارىء فى رواياته بعبارة «ياقارثى العزيزه ٠‏ للبرهنة عنلل أنه 
القصة ليست واقعاً وإنماهى قصة . وعلى الأخهنن لؤتراين, 
ستيرن » الذى أسس روايته الكبيرة الشهيرة (نريسترام يإتلاق) 
على هذا المنيج. . وقد يذهب البعض إلى أبعد من ذلك تزعمون: 
أن التخيلية 11:7لهدهةاء81 , ومحاولة البرهئة. الرواية نَقسه 
عل استحالة كتابة رواية ٠‏ تعودان إلى سي رابك واللدايتات 
العظمى للرواية فى (دون كيشوت) . غير أن استعمال فتحى 
غائم هذا الاسلوب البنائى . أو لهذه الحيلة الروائية » وثيق 
العلاقة بالقضايا الى تطرحها الرواية من جهة ٠‏ ويعقد 


الستينيات الذى تعيش فيه شخصياتها . وتدور فيه أحداثها , 
0 
وإذا كانت التخيلية بهذا الأسلوب المعقد الذى قدمها به 


فتحى غائم تحاول أن 
الكائب القرد ليس له الدور ا : 
وصعوبة معرفتها . فإنها بذلك كرد أرفق الأسايب الفنية. 


البناء الروائى ٠‏ وتوحى بأن 


هذه التناقضات 0 النطن ا م الال 
التوقعات » وأصبحت المفاجأة المحسوبة - التى لم تعد مفاجأة 
بالنسبة للكثيرين - هى البديل » بصور بدا فيها الواقع وكأنه 
عكوم بتواعد لعبة مكشوفة للبحض وعافية على الكتبرين . 

3 نيلية نفسها التى تستعملها الرواية 


الرواية . . شكلا أدبي ومؤسسة اجتماعية 


تقف مسالة التناظر بين قواعد الشكل الروائى وقواننين 
الواقع ا هذا الحد . بل تجاوزه كثيراً 
ذلك لان الرواية ء وهى تبدأ بالضمير الأول - الجمع وليس 
المفرد - وتدخل القارىء فى عملية 0 
فنحن وحى الضمير الأول 
مع هذا ارقم رق 
لا نشارك فى شىء عل الإطلاق . والشخصيات تستصرىء 
الإحساس بأنا تفرض وجودها ورغباتها ومطاعها على الواقع 
ايه محكومة بقوانين صارمة 
لاحرية لها فى الاختيار أو التحقق . فكل شىء محسوب سلفا ٠.‏ 
ومسيطر عليه » ويخضع لحتمية اجتماعية لا تفلت منها 
الشخصيات أو القارىء أو المؤلف نفسه . فكيف تحكم هذه 
الحتمية الشخصيات والبناء ؟ وكيف تؤثر على فاعلية العلاقات 
الداخلية فى الرواية ‏ التى تصنع أنساقها النائيا 


وإذا ما حاولنا أن نبدأ بالشخصيات فإننا سنجد أنها جميعاً 
واقعة فى أنشوطة ما يسميه جيرار بالكذب الرومانسى » عاجزة 

عن الإفلات من شبكة الاحتذاء المحكمة . تتصارع كلها فى 
بيت متكبوت دقيل » مصاغ من مجموعة من الرفيات الدالية 
فيها الرغبة فى احتذاء الآخر بالنوق إلى تدميره ؛ «لآن 
الدافع إلى الشىء موضوع الرغية هو فى نهاية الأمر دافع تجاه 
الآخر أو الوسيط . فى رغبة الوساطة الداخلية يكبح هذا الدافغ 
الوسيطٌ نفسه ؛ لأنه هو الآخر يتوق إلى هذا الشىء مرضوع 
الرظبة, وربما بحوزه2©"”7» . ومن هنا لا تيد الشخصية الروائية 
أمامها من سبيل إلا الصراع مع هذا الآخرء الوسيط , المثثل 
الأعل » من أجل تدميرء . وهذا ما يفسر لنا إلى حد كبير لم 
فى معظم شخصيات الروا واية الميول الانتحارية بدرجاتها 
المختلفة » من عدم الرضى واحتقار الذات إلى الرغبة فى تدميرها 
ومحاولة إشباع هذه الترغبة بالانتحار معدويا أو فعلياً وهو 
ما يفسر لنا أيضاً سيطرة علاقات الجذب - التنافر , الإقبال - 
الصد , الحب - الكراهية بين معظم 2 
فى هله الرواية حب خالص ولا كراهية خالمة ؛ لآن كل 
علاقات الحب فيها درجة واضحة من ا مقت . وفى لحظة الافتتان 
بالآخر تتخلق أجنة النفور منه واضحة مرة ومبهمة فى معظم 
الاحيان . فالعواطف الواضحة لا تتكون إلا فى«مناخ تشيع فيه 
درجة من الوضوح وقدر من الاصالة . وا مناخ الذى تصوره 
الرواية والواقع لوقه الذى تتارله ٠‏ يفتقران إلى الوضوح والأصالة 


ومن هنا يعد غموض الانفعالات والأحاسيس وتناقضها فى 
الرواية » وانشطار الشخصيات فيها كذلك ؛ من الوشائج النى 
تربط الرواية بالواقع الذى صدرت عنه , والتى تعكس بعض 
أوجه التفاعل الجدلى ينما . 


وعلاوة على ذلك فإن هناك فى مستوى من مستويات التفسير 
وحده وربما واحدية عميقة بين معظم شخصيات الرواية » م 
التباين الظاهر فى نزعاتها وطبائعها . فكل شخصيات الروا 
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ومطامح أصيلة* وإن كانت لا تعدوآن 
بأخرى . لأنشوطة الاحتذاء الجهنمية 


ينطوى بالطبع على قدر من الاخته لاف بين مسظم شخصبا 
الروا . قعبد اهادى النجار هو الثيل الاجتماعى 0 
نفس الوقت التقيض النفسى + لكل د ا 
عبد السلام دياب ؛ وهوامثيل الاجتماع.. والنفسى لكل من نور 
الدين بهنس ورمضان السبع وحسن زيدان 
الاجتماعى رالنفسى لكل من يد ا اي 
ومدحت الأيون . ولا تخاو الملا : 
نفس درجات التمائل والمثارقة ؛ فهناك قدر كبير من التمائل يبنه 
وبين زينب الأيرى ٠‏ برغم مأ يبه 
أيغياً المثيل الكامل لشخصيتين نسا' 
تام » هما شخديهة السبع واخام كمال 
قدراً من الرحدة ومقداراً من التبسيط ل التاق خايطة 
العلاقات الإنسانية من جهة , ورسم التتكصبايم نجوه 
أخرى ؟ هذا ما سوف نحاول الإجتابئف حت ,من خلال تعرف 
بعض شخصيات الرواية وخربطة اميت 
عبد الحادى النجار - الذى يرشك أن يكون نموذجاً فريداً 
للبطل المضاد 46018650 فى الأدب العربى - هوأهم الشخصيات 
التى تقدمها هذه الرواية ٠‏ بصو تبدو معها معظم الشخصيات 
الأخرى . بما فى ذلك الشخصيات النسائية » كأنها مظاهر 
لجوانب مختلفة من شخصية عبد الحادى النجار ‏ أو أدوات فنية 
تتكس عل صفحتها بعض الملامح الظاهرية أو العميقة 
لشخصيته . لذلك فليس من قبيل المصادفة أن يفرض هذا 
«الشيطان» نفسه على الرواية منذ صفحاتها الأولى ٠‏ برغم أن 
الرواية شاءت أن يتضمن عنوانها اسم الشخصية النسائية الأول 
(زينب) بعيداً عن مكان الصدارة . فلا نسمع عنها حفيقة إلا 
بعد أكثر من مثة صفحة من الرواية » وبعد أن نكون قد تعرفنا 
أصل عبد المهادى و«فصله» . وصعوده الشاق إلى القمة , 
وفلسفته وآراءه ٠‏ ورؤ يته للعالم من حوله . وإنجازه الرئيسى فى 
مؤسسة «العصر الجديد: الصحفية 
وحسن زيدان , اللذين يمكسان الججان 


+ وهر أيضأ | 


اء الرراية من 


ومن البداية يضع الكاتب يدنا على مفتاح مهم : «إن 


2 بيته ومديتته م بتفصل الراهب 
الذى يعلن موته فى الحياة !| إن عبد الهادى يشعر بينه 


وبين نفسه ببذا الشعور » ويرى فى عزلته عن ماضيه ء وفى إقباله 
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على ما هو فيه » نوعاً مر بن الرهينة أو الدروشة7؟"02 . وهو مفتاج 
مهم ١‏ لأنه ينطوى عل بدأين أساسيين : هما مبدا 


ان لمواضعات العائم الجديد الذى دخله . فقد كف 
عبد المادى عن اختيار مواققه ٠‏ وسلم حربت كاملة هذه الرغبة 
3 التى انضم أبوه إليها تا 
إليها شريكاً وندا . ومنذ لحظة الد. 0 


2-6 
له أشياء وأشياء . ذلك ولان 
هي اموت . ولكن الموت ليس هو المعنى 
التجائى للرواية*؟: . فالرواية من حيث هى شكل فى 
ومؤسسة | تماعية معأ هى إحدى أدوات الإنسان لدرء المت 
ومن هنا فإن الكاتب يذكرنا مباشرة بعد هذا المفشاح بقصة 
الراهب الذى قاوم الشيطان فى الدير عشرين عاما . وما إن 
انتابته لحظة فرح بانتصاره حتى خسر بالغرور كل شىء . ويعلق 
عبد ا مادى عل هذه القصة التى يرويها له يوسف منصور بأنه 
لاانتصار هناك ولا هزيمة ؛ فدخول الدير فى حد ذاته . والبقاء 
فيه » هو اخدف والغاية ؛ ولا معنى معهم| لانتصار أو هزية . 
ولكن مأساة عبد الادى تكمن فى أنه ما إن حدد اختياره 
وحقق رغبته فى الانتماء إلى عالم السادة ٠‏ وض الشمن الفادح لهذا 
الاختيار. حتى بدأ هذا العام يتهاوى ؛ وأخذ عالم جديد يحل 
مكانه » سادته من الطبقة التى جاح د كارن ع 
حتى ينفصل عنها . فبدا كأنه كالراهب الذى رد فجأة إلى العام 
الدنيوى , لا لعيب فى ورعه وتنسكه , ولا لنقص فى منافبه ؟ 
أعل مراتب الكهانة والتنطس ‏ ولكن لحيلة شيطان 
خارقة من حيل تبادل المراكز وتعاكس المواقع . فقد انقلب العام 
فجأة بحدث لم بحسب له عبد الهادى أى حاب » وعصفت 
الثورة بأعمدة عالمه القديم » وكان من محاسن الصدف أن 
الفر بة التى أطاحت بعالم السادة القدامى أبقت عليه بضع 
سنوات فى دائرة عالم السادة الجدد . وهو يحاول جاهداً أن يتتمى 
إلى عالم كشف له فى شخصية دياب عن عدارة راضحة . أو 
بالأحرى عن أحد المظاهر الجديدة للوساطة الداخلية وقد فقد 
الوسيط فيها كل سحره وأبيته . وإن حافظ على مكانته ونفرذه . 
ومن هنا فإن الآخر - الوسيط (دياب) لم يعد موضع احشرام 
الذات الراغية » بل على العكس محط ازدرائها . ومن هنا تتشح 
الحياة بقدر كبير من المرارة » ومتزج التهالك عليها بالعزوف 
عتها » بل القرف منها » دون فقدان الرغبة فيها كلية . 
وما يجعل الحياة أكثر مرارة وعبثية أن هذه الثورة الجديدة التى 
قلبت كل شىء ٠.‏ جعلت من عبد الهادى - ذلك المتسلق 


وبدأ الصراع بينها وبين من لا يرقون إلى 
اناه ليم ' 


ها هوذا عبد الهادى الذى 1 يبدأ له بال منذ شهد مكى باشا 
سيدا للمجلس فى سراياه حتى أصبح هو كذلك سيد مجلس. من 
نوع مغتلف (كان بجلسه فى «العصر الجديد» الذى يتردد عليه دكل 
يكون له يوما 


الباشا مالك العشرة 
شيوعى وهولا يعرف عنه هذه | كان فرح شاك رسكل 
في صدر عبد امهادى وهو يكتشف عجز الناس .| وجهلهم * 
وأطماعهم » وجشعهم الغبى . كانت حجرته مسرحا للكثت" 
عن عورات النفوس .976" وكان هو امتفرح الأكب في .هذا 
المسرح , وهو تخرج كل «فصوله . ولكن ها هوذا بد الماقق 
الذى تربع على هذا العرش ٠‏ والذى يرى يوسف أنه أقوى البشر 
وأكثرهم شجاعة وصراحة*؟) يلخصه دياب - رمز سادة العصر 
الجديد - فى كلمات قليلة بائرة وصحفى ء شرير » خبيث » 
اتعبان ؛ إنه عدو الشورة ... إنه أسفل تلوق ظهر فى 
الوجودا*"2: . فهل لمؤسس «العصر اللحديد» حياة فى هذا العصر 
الجديد ؟ وهل يمكن أن تنطل عليه خدعة الإبقاء عليه وهر يحس 
أنه يفقد مع كل يوم بعض ما حققه ؟. 

للاجابة عن هذين السؤالين نجد أنفسنا نقول نعم ثم لا . 


نعم ستكون له ات 
ولكنها حياة مغايرة لتلك التى عاشها من قبل . ومن هنا تحىء 
هذه اللا التى توحى بأنه وقد فقد الحياة البى عاشها من قبل . فقد 


فقد كل إمكانية للحياة فى العصر الجديد . ولذلك فإن الخدعة 
تنطل عليه , ولكنه لا يقع فى شراكها بالكامل . فها هوذا يندقعم 
إلى اكتشاف قواعد اللعبة الجديدة والسيطرة عليها . ولكن بعد 
أن فقد قدراأ من حماسته وكثيراً من تقديره للسادة الجدد . فهو 
يعرف أن «الثورة قلبت نظاما ليحل محله نظام هو فى حقيقته 
لا نظام , ختلط فيه القيم وتختلط الطبقات كما يختلط الحابل 
بالنابل . وهذا الاختلاط يناسبه ٠‏ ويتيح له فرصا أكبر من 
غيره فى الحركة والتفوق والنفوذ . . ولذلك فهو لا يريد القضاء 
على هذا النظام2"”2, . ولكنه لا يرف أن هذا الأختلاط الذى 
يدوهم أنه يناسبه تماما لا يناسبه على الإ . وأن هذا 
اللا نظام قد تسرب إلى حياته وأفقدها اتساقها وتماسكها , وأنه 


الرونة . . شكلا أدبا ومؤسسة لجتماعية 


. ولذلك كان من الطبيعى أن تتحول حيا: 
ظام الجديد - إلى لحظة متصلة من القلق 
ار الضربات الى قد تأق من أكثر 


نفسها أيضا خلال معركته 
ومن البداية لا يخنى على أى قارىء للرواية 
هذا التفاعل بين شخصيات عبد الهادى ويوسف وحسن ٠‏ 
فعيد الحادى هو الذى عينه) فى الجريدة » وهو الذى علمه) مهنة 
الصحافة . وأعدهما ليكونا امتداداً لجانببين ممتلفين ولكنهما 
متكاملان وغير فى شخصيته . فهر بذلك الأب المهنى 
والروحى هما . غير أن لكل منها أباه الفعل أو الروحى . وعلاقة 
يوسف بوالده توشك أن تكون فى جوهرها هى نفسها علاقة 
عبد الحادى بوالده » وإن بدت كأنا المقلوب الكامل لها . 
إعلاقة حسن بأبيه الروحى ومثله الأعلى «عل همام؛ تككرار 
. وأهم من هذا كله فإن فى علاقتهم بعبد الهادى أطيافا 
من علاقة كل من الشخصيات الثلاثة بالاب » وأمشاجا من فكرة 
فلألاب الفرويدية . والسرواية مليئة بالمواقف والأحداث 
والتصريحات التى تؤكد هذا كله 
وفى علاقة عبد الحادى بها شىء كثير من علاقة ككرامازوف 
الاب يابنيه » وخصوصا بالابن غير الشرعى . فهما على مستوى 
من المستويات ابنان غير شرعيين . ومن هنا فإنهم| يطمحان إلى 
قتله » كل بطريقته الخاصة . وهذا أوضح فى حالة حسن منه ف 
حالة يوسف الذى تنطوى علاقته يعبد المادى على بعض 
تعقيدات علاقة إِيمان بأبيه فى (الإخوة كرامازوف) 
يفسكى تصريحات مباشرة لحسن عن رغبته في 
يحل مكان عبد الادى وأن يصبح رئيساً للتحرير'" ؛ وهى 
اتتضافر مع تصريحات عبد ١‏ ادى الفاهمة لأطماع حسن ومطاحه 
لجريدة ساعيا بمقالات على همام . لَنؤكد لنا طبيعة 
إن عيد الهادى يواجهه صراحة : «أنت :: 
طيع أن تفضى فيه عل”؟”؛ . ويقول له عندما 
يدافع حسن عنه بآنه ليس عجوزاً , وأنه صورة مجسمة لدوربان 
جراى : «ولكنى عجوز . وصورق . أخفيها فيكم أنتم . 
نظر إلى وجهك فى المرآه ياحسن . ستجد الكهولة أكلت 
أنت ما زلت فى الخامسة والثلاثين ولك وجه عجوزى 
الستين 9و 


إن عبد الهادى هنا لا يعترف بأن حسن زيدان هو احد مظاهر 
ذاته الممزقة فحسب » ولكنه يريده أن يعرف أنه أكثر منه تفوفا . 
وهذا ما يعرفه حسن حقا ء ويبلوره فى قوله لعبد افادى «لوكنت 
تخفف من كراهيتك لى(24 !: وبرغم أن عبد أفادى يسارع 
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صبرى حاتظ 


بالنفى فإنه كان حقا يكره وحسنء ولا يستطيع فى الوقت نفسه 
الاستغناء عنه . ومشكلة حسن مع عبد المادى واحدة من 
المشكلات المزمئة فى عالم الرغية المثلثة » «عندما تعتقد الذات أن 
غموذجها يعتبر نفسه أسمى منها إلى حد أنه يرفض قبوها كأحد 
حوارييه . وهنا تمس الذات بالتمزق بين شعورين متعارضين 
مثلها الأعلى : الإذعان والتوقير البالغين من جهة . والحقد 
من جهة أخرى "1 , 

أن كلا من يوسف منصور وحسن زيسدان يكن 
ا به هذا المزيج المتعارض من التوقير 
والمقت , وأن علاقة كل منب| به ليست علاقة سهلة أو أحادية 
٠‏ فإنهما يوشكان معاً أن يكونا تجسيدا خارجياً 
ات الشقين امتعارضين ٠‏ حيث يمثل يوسف 
جانب الإذعان والتوقير إلى حد أننا نوشك فى بعض الأحيان أن 
نوقن بأنه يحبه حقا ويجله . وهناك فى الواقع أكثر من شخصية 
واحدا الاح ركم مدرو سوم 


أبوضوح فى عدد 
من أحداث الرواية ومواقفها 0 دعل 
الصعيد الظاهرى أو الخارجى - لأحد جانين “من و العلاتةي 
لا يعنى بأى حال من الأحوال أنه لا بنطوى | اليك ينسم 
الوقت عب الحانب الآخر 0 لف يعد الهادو قدا 
ملموس من الحقد ومقدار أوضح من .|| لتر خفني والرغبة فى 
التفوق عليه ٠.‏ ليس فقط فى العمل ولكنَأيقن! قم جالاوالاقصة 
عل قلب زينب والفوز باحترامها . وفى علاقة حسن بعبد أادىٍ 
الكثير من الإذعان والتوقير والإعجاب الذى ينطوى على اعتراف 
ذان بالضعة إزاء تفوق عبد الهادى وتمكنه . ولا ينعكس هذا فى 
العمل وحده , ولكن فى علاقة كل منم| بزينب » وفى طبيعة 
عماولتهما للفوز بها ٠‏ 

وإذا كانت علاقة كل من يوسف وحسن بعبد الهادى تسفر 
0 تسفر عن 
جانب حيوى آخر لا يقل عن الأول أهمية خلال نشابك مصائر 
الشخصيات الثلاث فى علاقتها بشخصية العنوان زينب . فإذ 
كان العمل هو المجال الذى يتحقق فيه الإنسان بوصفه منتجاً 
وصاحب دور اجتماعى . فإن الحب هو المجال الذى يتحقق فيه 
بوصفه إنساناً ذكرا . ومن : . 
الثلاث ا 
بوصفهم ذكورا يتطلعون إلى الاستحواذ على أنثاهم المفضلة 
وزينب هنا هى.الإنثى بأداة التعريف المضخمة ؛ وهى أيضاً 
ة بأى حال ؛ دمن الواضح أن تصور كل من 


كل تلكا السافة ا لتقا كلا بدت الئذة 
التصورين . ومن هنا فإننا لا ننتطيع أن نستكمل خريطة 
علاقات هذه الشخصيات الثلاث دون إدخال شخصية زيب 
بوصفها أحد العناصر الأساسية فى بلورة هذه الخريطة وتحمديد 
أبعادها 
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ومن البداية ستلاحظ أن المؤلف يرسم شخصية زينب من 
خلال استعمال ما سماه باختين - وهو أحد كبار ار 
الروس - بالقص متعدد الأصوات علدهطمراه5 
ع#اناهمهل(الذى لا تتشكل فيه ملامح الشخصية من خلال وجهة 
دظر واحدة أوثابتة » بل من خلال مزيج من الرؤى والتصورات 
والآصوات المتشابكة وأ؛ ء ومن خملال التخلى عن محدودية 
4 1 يه 1 
بلاق مقلرات بم ط مات ل 1 
كاصامم عا أركده:انو20 لدساطق الرؤية والتتاول270 
فالرواية لا تقدم لنا صورة واحدة لزينب . ولا تحاول حنى أن 
ترسم ملامح شخصيتها من خلال تصور الكاتب لها - والكاتب 
هنا شخصية من شخصيات الرواية . وهو بالطبع غير 
المؤلف2””7 , بل تقدم لنا مجموعة من الصور المختلفة والمتعارضة 
أحيانا هذه الشخصية فى نحاولة مقصودة للارتفاع بها إلى بعض 
الآفاق الرمزية . 

وتسفر هذه المحاولة عن نفسها بوضوح من خلال دراسة لغة 
الرواية التى لا تنحو إلى رفع عالم المثقفين إلى اناق شعرية 
رومانسية ٠‏ بل على العكس تحاول أن تنزع عنه الهالة الكاذبة 
اللحيطة به . وأن تنخفض به إلى مستوى الحياة اليومية وعالم 
الدسائس والأسافين والمؤامرات ٠‏ فى الوقت الذى تحاول فيه أن 
ترفع 1 زينب قسرا من مستوى الابتذال والدعارة المنحط إلى 
مستوى أعلل هو العادى المألوف . وربما الأخلاقي المثالى او 
الشعرى . وإذا كان وجود لغتين فى الرواية من شأنه أن برطد 
الصلة بينها وبين الواقع الذى صدرت عنه , والذى ميز ب 
كبيرة من الازدواج اللغرى والانفصام اللفظى » فإنه - من 
ناحية أخرى - يشير إلى ازدواج القيم فى عالم الرواية . لكن تلك 
قضية أخرى كما يقولون . ولتعد الآن إلى صورة زينب . 
الأول مرة فى الرواية من خلال تقارير 
ثم تستمر الرواية فى إكمال صورتها الأول 
السلبية ها , التى ترد نتفها من خلال 
اس الرواية لشخصية عبد الفادى . . ففى القسم الأول من 
الرواية ٠‏ المكرس يم شخصية عبد المادى ؛ ترد نتف 
وأمشاج من شخصية زينب » 0 
التى تبدو لجواسيس | با 
أولختصيدى المتع الرخيصة فى المواخير السرية 0 أن 
من خلال شائعات علافتها بلطفى مكى - ابن مكى باشا » 


وزميل طفولة عبد الهادى وغريمه معا 


ثم لا يليث الكاتب فى محاولة لقلب ميزان السرؤية دال 
الرواية أن يقسر التركيب الروائى على تغيير هذه الصورة . فهر 
لايكتفى بأن يوقف سرد الأحداث والوقائع التى أدخلنا فى 
شبكتها (والتى تدور حول الصراع فى «العصر الجديده بين 
رجالات الماضى وأعمدته الراسخة  ٠‏ ونجوم الحاضر الذين 
إلى الخبرة والمعرفة) على 
مدى ماثة صفحة تقرييا . بل يحاول أن يقدم لنا صورة جديدة 
لزينب . معاكسة تماما لكل ما عرفناه عنها من خلال الأحداث 


التجريبية عند زولا إنجيلا لها » دون أن تنسى با 7 
فرويد » وبخاصة فى تفسيرالأحلام أودورهاودلالات) عرد فيها 

إلى قصة زيتب من أوها » ويوقف الرواية الف 
تى يستطيع أن يفعل ذلك . وهذا 
الخطيرة فى العمل . وإن كان فى نفس الوقت 
وثيق العلاقة بطبيعة الواقع الإبيسودية » التى أدت إلى التصدع 
الععظيم فى عام 141 ويعمق ١‏ بين الصورة العامة 
المصاغة من الإشاعات وتقارير المخابرات والملاحظات 
الشغوفة بالتعميمات فى غياب المعلومات الكافية . وبين 
الصورة الخاصة أو ا ٠‏ التى كانت من السمات الأساسية 


للسحقبة التى تتناوها الرواية 
ال ا ادم ا م ا 
وتعهدها وغوها , بل إلى ما قبل 


ذلك ؛ إلى بداية 
التى فاتها القطار وأدركها اليأس . ذلك الزواج الذى بدا كأنه قدر 
اجتماعى من نوع غريب ؛ قدر مقلوب لا يركب فيه فلاج امرأة 
تركبة حتى بتحرر من عبوديته للأتراك؛”© , أو بالإخرئيحف 
يستمرىء وهم التحرر متها وهو أشد عبودية ها » وإأغا برك فيه 
تركى أوشك قارب أسرته على الغرق فلاحة حتى بضاعف من: 
عبودينها ٠‏ وحنى ينقذ نفسه بها من الدمار., فزينب إذن ليست 
ا 0 ر غنال من 
الكثافة والتعفيد . ولأنها نتاج هذا القدر كانت أداة تحرر وقخ 
استعباد معا .' وكان هذا مثابة لعنة لازمتها منذ لحظة الميلاد ٠‏ 
واستمرت معها طوال الرواية 
لقد كانت (زينب) أداة حررت مدحت الأبوبى من الضياع 
الكامل . وحافظت على سلالة الأبوبيين ووجاهتهم من الاندثار 
(لاحظ أنه يسميها فى شهادة الميلاد «زينب هاتم») . وهى فى 
نفس الوقت السلسلة التى تربط هذا التركى المأفون بتلك 
الفلاحة الفظة القوية معا كخشونة الأرض وخصوبتها . وهى 
أداة حررت خخديمة السبع من العنوسة والضياع فى بيت أخيها ٠‏ 
بة الأيوبيين الذين دخلت بينهم خادمة حتى لجوارهم 
يقدم لنا مشهد هروعها إلى تقبيل يد جبلان 
الجارية عند دخوها بيت الأيوى عروسا ولأول 
كانت فى الوقت نفسه أداة عبوديئها وعذابيا ؛ فقد أخذت منها 
عقب الميلاد . وعدت خادمة لها وليست أما . وقد ظلت هذه 
الطبيعة المعقدة لعلاقتها بابنتها ثاوية فى عمق تفاعلهم| معا حتى 
النباية . سنلاحظ فيا بعد أن هذا الجدل بين التحرر والاستعياد 
قد وسم حياة زينب وكل علاقاتها فيم بعد ؛ فهو يتمثل فى 
علاقاتها بعبد ا هادى النجار وييوسف منصور ويزوجها نور الدين 
05-5 وقبل هذا وبعد» بذاتها الو اتفكر كثيرا فى التحرر متها 
بتدميرها , ولكتها تظل حتى النباية أسيرة لها 
وهى أيضا قديسة » ليس فقط لآن ميلادها تواقت مع مولد 
7 سميتها ء ولالآن 


الرواية . . شكلا أدبيا ومؤسسسة اجتماعية 


ميلادها سبقته إرهاصات مائلة لتلك الثى تسبق ميلاد الأنبياء 


دوجاءت الطفلة لللاك بعد أن 
أيضا لأنما ألهت كت منذ 


الذى / انتهى ٠‏ 0 . وبداية الأمسرة 

1 الجديدة هذء هى صليب زينب الذى ظل يعذيها 
طوال ال الرواية . والذى لم تتخل أبدا عن حمله . ويبلور أبوها - فى 
نوع من النبوءة الروائية الموحية - شعار قداستها , الذى حكم 
تطور حياتها ورحلتها المفنية فى البحث عن رجل عندما يقول : 
إن الأبوبيين لم يعرفوا إلا المجد أو الموت , ولا شىء وسط 
عندهم . هكذا اجتاحت قبائلنا العالم ؛ الحياة الحقيقية أو اموت 


ان هذه اللغة 0 وتنرط 
وسدحت الابرن يعرب مرارا عن يأسه من أى حديث مع 
زوجت ٠.‏ ويشيح دائما عنها » ويتبأ بأنها ستكون مصدر الضرر 


أولدت زينب أ 


لانه لايئمن زوجته عليها . وقد كان فى 
ات 1 ةا ات 
ان وتأثيره المروع عل 444 . ويتأكد فقدان 
لغة التواصل بين الزوجين من تعرف صورة مدحت الرثمية ؛ 
التى خلقتها خديجة بعد موته ‏ والتى بدا معها أن مدحت ايت 
يقوم لخديجة بما عجز مدحت الحى عن الاضطلاع به . فها هى 
ذى الآن قد تحررت بالموت من ربقة الواقع , وأخذت تخلق واقعا 
خاصا بها . على مزاجها ؛ واقعا هى سيدته الأولى ولأول مرة ؟ 
إذ هزم فيه ن الواقع القديم المتمثلة فى دودو هانم 
وله دحت فى كل موقف أو مواجهة : كم ما تلبث إن تظرد يك 
كلية بعد موتها كذلك . غير أنها لم تدر أنها وهى تهزم هذا الواقع 
القديم قد حطمت شيئا فى داخل زينب . 

وهى قديسة بإقدامها المستمر على أعمال البطولة فى المارسة ٠‏ 
التى كانت تؤديها فريضة لزعامتها للتلميذات بها علوتشعر معها 
أنها كالشهيدة التى تتحمل العذاب من أجلهن ؛ وتحارب الظلم 
والعنف لتمنحهن لحظات من الفرح والشعور بالجرأق(*؟) . 
وهى قديسة منذ أن هزمت الشيطآن فى غرفة عم صالح الذى 


فيه وبه نبوءة الملاك الذى يتوحد فى الرق 0 
الواقع أنت الملاك الذى رأيته فى المنامء)250) - بالخروج عل 

طاعة خاها . ويحقق فيه الثل الأعلل ل يجب أن تفعله هى 
(«البحث عن الحياة فى مكان اخر»)24"7 , والتخلص من هذا 


2 


العالم الكابوسى الذى تسيطر عليه خديجة السبع وأخوها الحاج 
00 

الكن زينب قديسة من نوع عصرى ؛ تكونت فى هذا المتاخ 
الجلىء بالعناصر ال وتكر 
الأصيلة للتحدى . التى تسفر عن نفسها بوضوح خارج حدود 
هذا العالم المكتوم املىء بالأكدار ؛ فى المدرسة 
يعم صالح الأخرس نا ل رس ف ل لسن بحا 
التى ترى فيها نفسها مزيجاً من بجان دارك-وهى قديسة من نوع 
آخر - ونعيعة عاكف التى شاهدتها تمل دور أمر 9 


ا ا رسالة ما : 0 
يدفعها إلى ألا تكون نعيمة عاكف خالصة ؛ فنى تمردها 
وانطلاقها قدر واضح من الجدية والاتزان 

ولكنبها - وهذا مسر مأساتها - متمردة لها نفسية المغتصية 


المهيضة منذ حظة المختان القسرى . التى تركت فى يفنا بأثرا لا 
بمحى ؛ فهى تعود إلى هذه الذكرى كلما أت بتالقهسر 
الحفيفى . ويفارن الكاتب بين مشهد إلفتشان ؛ ومتتهد 
الاغتصاب فى ليلة الدخلة , فى محاولة واضكة للربط بيهم أبل, 
يربط هذا زواج البشع بالوث (موشردودر مانو » ترج كلا 
من الختان والزواج إلى أصل واحد هو أناتخديمة ورَام اطيايب 
فى زينب ء وأن اعتماد زيب ل مملدر لم 
آاتها هو سر فشلها . فها هوذا عم صالح يخفق فى إنقاذها 
البشع كيا فشلت الجدة الضعيفة فى إنقاذها من 
ين لقب أإسماعي ل أنه مو اتا إن مأساة زيئب 
فى الموقفين نابعة من عجزها عن الرفض والتمرد الذى تراه فى 
أحلامها جلا وخلاصا ٠,‏ والذى مارسته فى العالم التقى ا 
الخائق وهوائه المسسوم 


ت ها لحنظة 
انكشف ها فى نفس الوقت الوجه الحقيقى البشع لنور الدين 
ببنس (زوجها) ؛ إذ عرفت بعد طرده من باريس وعودته| إلى 
القاهرة أنه استعملها هناك حتى يرفق به السفير - الرجل الذى 
تيمت به عن بعد وكتمت حبها الخائف له - عند كشفه لفضائحه 
وسرقاته . وقد بدأت ثورتها برفض نور الدين الذى 
حدة بعد موت طفلها الأول منه . إذ عدته مسئولا عنه كلية 
نه اخل بإست صا ل ال لها سرون 
البخير قن ب خوفه من اذ 

0 وها فى 7 
هذا الوضع المقلوب إلى زيادة رفضها له » قأبت أن تحمل منه مرة. 


مه 


د تنطوى أحشاة ها على بذرة منه » 
أق أكثر من مرة ٠‏ فللا 

أنه يعرف بخيانتها 
عرفت أن أمها تقف فى صفه 


0 
0 لأيام 


قبل الإجابة عن أى من هذه الأسئلة لابد أن نتذكر أن زنب 
هى الشخصية النسائية الوحيدة فى عال الرواية الرجالى . كان م 
ا بدائل . وكانها المرأة با 
لضي كل الاساه : وييفاق فم وستود 
بقية الشخصيات النسائية الأخمرى باهتة ولا معنى لا . 
انعرف أن سر قوتها ليس فقط فى بذاخة جمالها 000 8 
وإنما فى استجابتها لدوافعها وحدوسها ونزواتها » أو ما تسميه 
«جنونها» . أن «النزوة عندما تتسلكها تذ كك ب 
التصرف وللحركة » تدقع فها النجوامن هذا المأزق 
افيش فيه . مأزق البيت ٠‏ ومأزق هذا الزوج وهذه الخياة النى 
فرضوها عليهاء!”*» 


لقد بدات زينب تمردها بالبحث عن رجل نهد فيه الاب الذى 
حرمت منه منذ مولدها . وصورة السفير المسيطر المتمكن الذى 
شرت حبها له فى داخلها , والذى يعوضها عن الابن الذى 
.ته » والذى انترصوه بالمرت منبا ء ٠‏ ثم اتبموها بقتله . 
وتتخلص به أيضا من ذلك الوحش البغيض الذى ينقض عليها 
كل ليلة فى الفراش ليختصبها بالحلال . وقذف با هذا البحث 
جمافا ٠‏ علها تهد لديه ما 


السهر 


0 لأنها وقد رفضت ال موت 
رتباطها بزوجها نور الدين ؛ أدركت بحدسها 


قبل عثلها أباحث الل تحوموت ديد . وهى ترفض كل 
موت ؛ ولذلك 
بدا أنيا خاطثة 


ورفضت دالا تهمة الضياع ؛ وهى لم نفهم 
ام ب الس 
ا كأنه خطاباها ليس إلا 

9 وعارلة غلسة ليحن - كأجد 
الحقيقية . والبحث معاناة وتعب 


ثره 1 
معاناة إيجابية ٠‏ فى حاولتها تأسيس حقها فى هذه الحربة التى 
اتنهض نبائيا على الضرورة . فرغبة زيتب ليست موجهة لرجل 


الا ا 
إلى أن يكونوا الرجل الذى تب » بل يحرون وراه هذا 
الجسد الباذخ الجمال : سلاحها وقيدها مع + إذ يبدو أها تريد 


إنه 5 إما برقازى فى رولية ا (مدام بوفارى) يبان' 
مأساتهأ نابعة من عادية بل وضاعة الرجال المحيطين 9 فبلا 
أحد منبم بغادر على إشباعها الإشبا 0 لى (العاطفل والغتّل 
والجسدى معا) . ومع ذلك فليس أمامها إلا مواصلة البحث - 


وفى دوامة هذا البحث ييرقظها حدثان 6 أو! تعرضها 


رفضته . وهو خوف قررت معه قطع علاقتها بام كمال + 
ومحاولة البحث عن حياة جديدة ؛ عن شىء نقى ومغاير لكل 
هذا 0 


فى سهرة صاخبة 


فى الواقع لعبة قاسية 
دور جان دارك الذى اشتهته وقعت أسيرة 


العاهرة بدلاً من القديسة ؛ جرد نعيمة عاكف الللء بالج 
والبراءة والشقاوة وبين الواقع الذى تحد نفسها فيه حاطة دائم] 
بالغباء والسماجة يلاحقانها حيثما ذهبت . ومن هنا فإنها تقررق 
هذه الليلة أن تصبح شيئا مغايرا » وتصطدم رغبتها فى اك 
ببلادة الواقع ويلادة الملخرج سليمان بكر فنسب الجميع . لكتها 
ما تلبث أن تكشف أن بينهم عبد احادى الد به ترد 
عم صالح , فتعتذر له . لأنه مرتبط بصورة غامضة بعالم الخلم ؛ 
«فسفيرى ورجل أحلامى الذى أحببته يوما فى باريس كان معجبا 
به»”” . وتفكر فى أن تسعى إلى معرفته ؛ فقد تجد فيه الرجل 
الذى تبحث عنه ؛ «الرجل الحر الذى لا يخضع ولا يتذئل ولا 
يحتقر نفسه . . رجل له قيم لا تتحطم . وأخلاق لا تحرف 


وعواطف لا تضيع:9**) . 


استطاع هذا الرجل أن يساعدها على كشف ذا 
معها - فإنه الرجلى الذى ميصلح أن يكون أبا لابها 
إنها تبحث عن هذا الرجل بغير هوادة أو تراخ 
بعينيها وبجسدها ؛ تبحث عنه بكل حياتهار!؟*2 


ويواجهها عبد افادى من البدابة بأنها لا تبحث عن رجل 
تبحثين عن نبى ٠*0»‏ . وكأنه أراد أن يقول فا إنه ل 


بالرجل الذى تب 
بم هذا الصلح النشود معها . 
الإوّلات من هذا التحدى الذى 
جلت فى طريقة لعبه فى نفس الليلة . وقد دفعته هذه الروح إلى 
مواجهتها فى زيارتها الثانية له بأسلوبه الذئبى فعجز. ولكنما 
ستطاقت" أن تحتوى عجزه » وأن تغمره بحب فاهم , جمله 
يشعر بقوتها وبحاجته إليها معا . والغريب أنه فى هذا اليرم بربط 

يك مل يزانان تئر الول 
عم صالح وهو يتفحص وجه يوسف بأنه يذك”ه 
الربط بين الشخصيات الثلاث , الذى يلوح له كأحد الكشوف 
أو كومض الوحى . له.دلالة مهمة فى مثلث العلاقة بين عبد 
افادى وزينب ويوسف , أو بالأحرى مربع العلاقة الذى يضم 
إل انب هذه الشخصيات الثلاث عم صالح بوصفه قوة فاعلة 
وإن لم يكن طرفا كاملا فيها . لكن قبل أن نبدأ فى 
مشابعة هذا المثلث الذى سيعود بنا إلى مثلث يوسف - عبد 
الادى - حسن ء لابد أن نشير أولا إلى أن عبد اغادى كان قد 
إختراو اق بسع الا اين الذى تنشد زينن.ء ند أن 


ين الذى وضع بذرته فى أحشائها . وأعلنته 
فى غضب «أنا لست مقيدة بك» . (ص 146) لكن علافتها به 
ا اها حتى تنتهى تدريجيا . وواصلت زينب 


يوسف - عبد الهادى - حسن مع مثلث 
بوسف منذ البداية ؛ فها إن أعلنه! عبد 
برغبتها فى الاتصال به حتى تناقضت استجابتههما هذا 
الموقف . فحسن يريدها لنفسه صراحة : طالبا من عبد اادى 
أن بحوها إليه ء وألا ينسى أن ينوشها قليلا يبعض كلماته 


هم 


صبرى حاقظ 


الجارحة أما يف الذى يريدها هو الآخر فقد أعرب عر 


بشكل مغاير ؛ شكل الدهشة ؛ الصدمة من طريقة 
حذيله] علا .لذن تحن اء مظاهر ثلاثة لرغية واحدة هو. 
الحصول على زينب . وتختلف طبيعة المظاهر ودرجتها باختلاقة 
الشخصيات الثلاث من المباشرة (حسن) إلى الحذر الشكى (عبد 


الهادى) إلى الدهيشة الموث 


من الشخصية الإنسانية التى تنطوى جميعا 
على جوهر واحد يقع فى إطار الرغبة المثلثة . 
ومن هنا فإن مثلث علاقات هذه الشخصيات الثلاث له أهمية 
بالغة » تتجاوز إطار عناصر التماثل أو التضاد بينها . فصراعها 
حول زينب هو أحد وجوه صراعها فى دهاليز «العصر الجديد» » 


التى أخذ تزدحم بالمؤامرات منذ التأميم . الذى نوا 5 


الؤامرات نجد نفس الموقف التدرج من المباشرة إلى الحذن 
الشكى إلى الدهشة الموشحة بالبراءة . فحسن شخص مباشز 
وأهوج وأحمق ؛ يندفع مع مثيله دياب الذى لا يملو من حاقة . 
وعبد ا حادى حذر متوجس ٠‏ يخفى عخالبه في غلا تبجريرية 

2 «أهش لا يلبث أن يتورط مع ديلا النبى لِأبيملوييئ1 
سذاجة رغفلة وندياب مل الفيفولكبي) إن 
أذ لوث بهذا التورط الذى يضم ف بأت حكون انتيترى - 
سلاح القضاء على عبد المادى فى ساحة. زيئب 

فإذا كان حسن يندفع بطريقة اصح مكشوقة للقضآء عل" 
عبد افادى فى ساحة «العصر الجديد» حتى يمل مكانه : فإن 
وسف يعمل بنفس الهمة وإن كان بأسلوب مغاير » أو بالاحرى 
اقض لأسلوب حسن للقضاء عل عبد الهادى فى ساحة زينب 
مكانه لديها ء أو ليكون هو الرجل امثال الذى فشل عبد 
الهادى أن يكونه . ولا أريد أن أستطرد هنا لأعدد الإشارات التى 
وردت فى ثنايا العمل منذ البداية » والتى ترشحه لأن يكون هذا 
النبى الذى يرفضه عبد الحادى : «لست نبيا ولست زعيما » لقد 
كنت مجرد عذراء وأصبحت بمضى الوقت عانساء (ص 0187 

ولكن ما يهمنى هنا هو الإشارة إلى تمائل موقف يوسف من عبد 
اهادى . ٠‏ ,هوقف حسن منه ٠‏ وإن أختلف مال صراعهما 


ويبدو أن المؤلف كان واعيا إلى حد ما بهذا التتوازى 
الشخصيتين , برغم نناقضهم| الظاهر . ومن هنا فإنه يوقت 
تحررهما من الأب - عبد الهادى - 
أو بن صن ووقوع أول مواجهة صريحة 
وعبد افادى . الذى يأخذهما معه إلى منزله فهما سلاحاء 
الحرب ضد دياب . ولكنه كان غافلا عن أنهما فى نفس الوقت 
سلاحا دياب فى حربه التى أعلنها عليه . ويلاحظ عبد الهادى 
تحررر حسن منه ؛ إذ يعلن ليرسف بعد انصراقه 


ويتمتع بمقدرته على أن يغضب ويثور ويحاسبى على اتهامى له . 
(ص 117) ولكنه يغفل عن إدراك تحرر يوسف من قبضته وهو 
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يعلن اكتشافه لوفاة إحساسه بأبيه : إنى أشعر الآن بثقله فوق 
كتفى ؛ كيف لم أتنبه لذلك من قبل . إن هذه اللحظة مهمة فى 
حياق » ولابد أنى سأتغير بعدها . . . . سأتخلص من هذا 
الحمل» . (ص 787) ويتبهنا الكاتب عامدا إلى هذه الغفلة 
نيأ يعقب مباشرة على حديث يوسف 2 
يوسف عن أبيه ولم يفطن إلى خطورته» (ص 1817) . 

ل را ل 
وتخليهها كلية عنه فى الفصل الثانى مباشرة , فى أثناء حوارهما 
الطويل عن مستقبل الجريدة . وتخطيط دياب للإطاحة بعبد 
اهادى . وعدم عحاولة أى منهها التدعل للدفاع عنه , وكأنه لا 
بثق فى أننا (القراء) قد تنبهنا بعد إلى تمررهما من فبضة عبد 
اطادى . 


الأحداث خير برهان على هذا التحرر ؛ إذ 
يقوم حسن بدور فعال 3 التخطيط للإطاحة بعبد الهادى وترئيب 
البديل (همام) . الذى سيجعله هو الرئيس الفعل للتحرير 
ويهاجم عبد الهادى أمام يوسف بالذات » ويطلب منه أن بتخل 
معه عنه . حتى لا يجذبه| معه إلى القاع وهو يغرق . وإذا كان 
حسن قد خخطط مع دياب مشهد تمريغ عبد الهادى فى الوحل قبل 
الإجهاز عليه » فقد وقف يوسف يرقب المشهد دهشا دون أن 
ييدى إشارة احتجاج واحدة على ما يدور أمامه 


وليست مصادفة أن نعرف تفاصيل علافتهم| بزينب بعد هذا 
التحرر ؛ إذ يقص علينا حسن علاقته معها فى بيت الراقصة إهام 
كمال . فى حين تبدأ علاقتها بيرسف مباشرة بعد هذا التحرر » 
أو بالاحرى ليلة التحرر ذاتها . فبدون هذا التحرر يظل يوسفا 
بقارا إل عتص من عاضر الرجل للناك اللي للد روني ٠‏ 
وبه تكتمل له معظم هذه العناصر . ولذلك تتهي 
الليلة نجد زينب جالسة إلى جوار يوسف فى سيارته » فى حين 
انتقل عبد الحادى بقدرة قادر إلى المقعد الخلفى . 


ومنذ هذه اللحظة بدا أن يوسف هو المؤهل الوحيد بين كل 
مصارعى عبد الهادى للتغلب عليه ؛ فقد فشل حسن وجاء نادم 
راكعا يقبل يدى عبد الهادى ونعليه ويطلب صفحه ؛ كما ارتد 
تخطيط دياب إلى نحره فجاء ساعيا إلى بيت عبد اهادى يطلب 
غفرائه ويعلن ولاءه له . أما يوسف فهو الوحيد الذى لم ييزمه 
عبد الفادى . وليست مصادفة أن امه عبد اللممادى ببذه 
الشراسة ال كأنها غريبة وغير مبررة : «أنت الوحيد الذى 
يتفرج علينا ؛ أنت وحدك تتسل بناء . ويواصل انفجاره » 
ويطرده من بيته . وعندما يتدخل دياء الجدثنه يصرعل ان 
يوصف «ليس صديقا لاحد . . إنه تلوق بغيض . . إنه تملوق 
لاتتصائح ولا تتفاهم معه0*» , مصلدقة ليغا إن رب 
بين مواجهته ليوسف وفقدانه إياه وبين زينب فى هذه الجلسة 
نفسها وخوفه مما سيفمله معها . قمن يوسف منصور هذا ؟ 

قبل أن نعرف المزيد عن شخصية يوسف التى ستحتل المكان 
الرئيسى فى الروآية منذ هذه اللحظة , علينا أن تتأمل دلالة 
مشهد انتصار عد الفادى وكيف أنه ينطوى على كل طقوس 


هزيمته . فهر يلخص ما دار فى ذلك اليوم العاصف بأنه انتصاره 
الكاء وحسن زيدأن قبل حذاءه ؛ ودياب جاءه معتذرا 
مستسل| يعرض عليه صداقته » ويوسف منصور خرج من بيته 
مطرودا » ول تبن إلاهى وثكتمل انتصاراته ؛ ويصبح بحق سيد 
نفسه» . ويطلبها فتجىء ويدور بينهما حوار طويل عن علاقتها 
بحسن زيدان . وتحكى له أنه عرفها عند إهام كمال وأراد 
افتراعها فرفضته » وهددها بالقتل فتخلصت منه بأن شكته إلى 
عم صالح . وأنها هربت من ذلك كله إليه . وخلال هذا 
الحوار الطويل تواجهه بحقيقة تصورها له : «أنت ل تفهمنى 
أبدا . أنت مثل الآخرين . . أيقنت أنك لست الرجل الذى 
بحمينى ؛ لوكنت أعطيتنى شيئا ولو بسيطا مما أحصل عليه من عم 
صالح لتمسكت بك . ولقلت لك إنى أريد أن أحيا معك » 
0 


. ولكنى وأنا معمكككنت ما زلت أفكر فى الانتحار » 
٠ 0‏ . أنت لم تعطنى لحظة 
حب حقيقية) . 


إنها لا تواجهه هنا - ومتى ؟. عشية انتصاره الكامل الذي 
أصبح به سيد الموقف بأكمله . وعماد «العصر الجديد» الذق لا 
يمكن الاستغناء عنه أو تدر بديل له - بأنه فشل فين يككترن 


وترجح كفة إلخام فى هذه المقارنة ٠.‏ وترفض حتى أن تفازتة تعع: 
صالح الاخرس ساعى مكتبه . الذى تعامل معهافى نفي 
الموقف (مشكلتها مع حسن زيدان) بترفع وقهم وشتهامة مَشل 
عبد الهادى بكل ثقافته ونفوذه وحبه المدعى أن يرقى إلى أى 
0 0 
قد انطوت . ولذلك فإنها تحتمله قليلا » موطنة النفس على 
التتخلص منه كلية . ونى هذا نوع من حدس الرواية الكلى بأجم 
سبحتملونه قليلا فى «العصر الجديد: ثم يتخلصون منه كلية بعد 
ذلك . فانتصاره المزعوم - إذن - الذى انخدع به حسن حتى 
امن بأن مثله الأعلى الوحيد ليس مزيجا من عمام وعبد الحادى وإئما 
تقطيرا لعبد الهادى المسيطر الذى لا يقهر - ليس انتصارا كاملا ؟ 
إنه بنطوى على بذرة المزيمة التى ما ثلبث أن تسفر عن وجهها 
البشع كاملة بعد أيام قلائل . 

وهزيمة عبد الهادى - على عكس انتصاراته ذات الطبيعة 
السلبية ؛ فهى انتصارات ١‏ 'بقاء على الواقع » ولا تتطوى عل 
من النوع ٠‏ ليان الى يسفر عن نقه قن 
5 هزم بقطع زينب علاقتها به - ولابد أل 
ننسى هنا أن يوسف قد أشار عليها بالتخلص منه , وأكد ها أنه 
رجل شرير لا مثيل له فى الشر (ص 177) . ثم يكمل هودون 
أن يدرى تفاصيلها بمؤ امرته على يوسف . بعد أن عرف أن زينب 
التى رفضته قد هر رن 47 اراك ل 
وزيئب معا بعد زواجهم! ودعوتهم| إياه فى منزفيا (ص )44١‏ ثم 
أهم من ذلك كله بتقليده ليوسف واحتذاء خطاه » والزواج من 
سعاد حرب . وهذا ما زينب : «أتدرى لماذا تزوج .. 
لأنك تزوجتنى . ولأنه يريد أن يقلدك؛ رض 441 ) . 


الرولية . . شكلا أديا ومؤسسة اجتماعية 


هنا بيبط الثال من فوق عرشه ويضع يوسف على هذا 
ترى فى أحد صنائعها مثالا ؛ فا أفدح 
الكثير بعد ذلك , وأنه «منذ 


كاهله الجلسات الى كان علان ققد ؟ 
إذ 0 جلساته التى م 8 افر من اليساريين 
والإقطاعين جلسات مرهقة لا يتحملها ويخشاهاء (ص 0117) 

ويجىء فصله من التنظيم الطليعى بثابة طقوس الدفن الهائية 
زمن قصير وقد أدرك أن «المعنى النبائى 


الهادى شبيه فى بعض ملاعحه بجنون الأمير 
«ميشكين» فى رائعة ديستويفسكى (الأهبل) , الناجم عن تجنبة 
أو نجاحه فى تجنب الصلب ٠‏ وفشله فى الوقت نفسه فى اجتراح 
فكل إنجازات عبد الهادى تبدوفى جانب من 
يجوانبها كانها إنجازات بالنفى ؛ بتجنب السقوط . ومن هنا فقد 
وصلت به إلى طريق مسدود » أصبحت معه الحياة نوعا من 
الثبات وليس الحركة ‏ أى نوعا من الموت . ومع هذا الموت أوبه 
يختفى عبد اهادى تدريجا من واجهة الأحداث بالرواية فى اماق 
صففخةالأخيرة منها » ويتحول إلى شسخصية هامشية , كبا يتحول 
معه حسن زيدان , الذى فشل فى أن يحل مكانه ٠‏ إلى شخصية 
ثانوية هو كذلك , ولا يبقى فى مركز الاحداث سوى زينب 
ويسوسف وقد امتزجت حياتهم| وزواجهم| بما دارفى مصر من 
أحداث جسام فى تلك الحقبة الحرجة من عقد الستينييات 
المضطرب القوار . 

إذن فيوسف هو المنتصر الوحيد فى هذا الصراع . لا لأنه 
استحوذ على قلب زينب وجسدها معا فحسب ٠‏ بل أيضا لأنه 
الوحيد الذى بقى قرب قمة التنظيم السرى حتى النهاية , والذى 
حضر اجتماع التصفية الذى تم فيه فصل عبد الهادى من 
التنظيم . وأهم من ذلك كله أنه بقى فى واجهة الأحداث من 
بداية الرواية حتى آخرها . فاستمرارية حدث ما أو شخصية ما 

فى العمل القصصى ا دلالة أكبر من مجرد وجودها فى الواقع 
فإذا كان الواقع الذى تتناوله الرواية 0 
لمادى ويرسف فيه ٠‏ فإن لقص برك على يوسف يريد أن 
يمنحه أهمية ودلالة تفوق مجسرد تجسيد وجود شخصية 
إنسانية /قصصية فى تفاعل مع غيرها من الشخصيات3' 2 

وم تكتف الرواية بيذه الحيلة القصصية الدالة لتبلور لنا أهمية 

0 بل لجات أيضا إلى حيلة أخرى هى 
تقديم يوسف أولا من خلال أكثر من منظور ‏ بأسلوب القص 
متعدد الأصوات ٠‏ ثم تقديمه بعد ذلك من خلال علاقته مع 
زينب وتطور هذه العلاقة بالشخصيتين معا . وتبدو أهمية هذا 
الجزء الطويل بالنسبة لتعرفنا هانين الشخصيتين من أنه دمن 


4 


الشخصيات العالمم المحيط بهاو(" . فإذا 5 لره رس 
الثلث الأخير منها لشخصيتى يوسف وزينب قمعنى هذا أ. 
أن يكون انطباعنا النبائى عن عالمها مصاغا من خلال رؤ ية هاتين 
الشخصيتين ووجهة نظرهما عن العالم من حوفه] . 

وبالإضافة إلى ذلك فإن هذا الجزء الأخير 
التثام اللجراح والتحقق بالنسبة إليهها معا ؛ |< ضياع 
زينب وكأنها مظهر ضرورى كان عليها الاكتواء بعذابات طقوسه 
القاسية قبل بلوغ مراقىء الراحة . وتبدو كراسة أحلام زينب 
(وهى الجزء الوحيد فى الرواية ذواا ٠‏ ومن ثم الرؤ ية 
المتميزة ) وكأنها بأحلامها السبعة عشر مماولة للتأكيد لمن فاته هذا 
المغزى . فالاحلام هى 
بكل ما يبدو أنها تستمتع به ؛ ففيها يتحول المرج#والصخب 
والتلقائية والتحدى واللامبالاة وكل اللذاذات'السية الصيغيرة 
إلى هلع وخوف ومهاوى وشرفات بلا قيعايا ولاحورَالِخْوم عيقة 
ودم وقتل ٠‏ وغرف مغلقة تبهظ الانفاس » وستقنوط دائم من 
حالق , وتعلق فى الهواء بين السهاء والأرض > وظلام دامس 
سحي . . أو باختصار الوجه الأخرم العملة, 


إذن زيب تل من عام الاتلات من الود جلي 
الكامة إلى كن الزواج ٠‏ وإما تفلت من الطهر إل الاعراف 


أيضا كأنه فترة 


التى قد تقود إلى سعادتهها معا . أو إلى دمارهما معا . . . وليس 
غر اقت هذا الانتقال إلى حد ما مع صدمة التعرف 
الكبرى التى أتت بها كارئة 14519 القومية ؛ لآن تعرف زينب 


حفيفة ما كانت تعيشه من خلال كراسة أحلامها المرعبة هو الوجه 
الآخر هذا التعرف القومى الأليم حق 
النكبة القومية القاسية . وليس غريبا أيضا أن تؤثر عليها هذه 
النكبة القومية تأثيرا عضريا . وأن تثير فيها اهتماما بالشياسة 
ورغبة فى المشاركة فيها ولومن خلال يوسف . 

ويبدو يوسف كذلك كأنه يرى الأشياء من جديد » بعد 
صدمة تعرفه ذاته من خلال مغامرته الخصبة مع زينب . وعلاقة 
يوسف ينب - لأنها تنطوى فى بعد من أبعادها على علاقته بذاته 
وبالواقع من حوله - فيها دائئا عنصر خارج حدود الفهم بالنسية 
ليوسف ؛ فهر يفهم ما فيها من تحد , وما فيها من خطر مشير 
للتوفز وللحياة رلليقظة . ولكنه لا يفهم هذا البعد الذى يجعلها 


ا 


يراقبها . فالرغية المثلثة تقف دائيا بين الذات والواق 
الحد الذى يحناج فيه يوسف مرارا إلى أن يقنع نفسه بأد 
اليوى ليست شخصية فى رواية ٠‏ يقرؤها . |: أم ولد 
زوجته وحبيبته ؛ وهى ليست ذكريات يستعيدها وكأنها مسرحية 
يشاهدها أكثر من مرة . ولابد أن تساعده زيتب فلا تصر عل أن 
تحول العلاقة بينب| إلى أسطورة؛ (ص 5 90) . لكن زينب تصر 


1 


العالم اللاشعورى الذى تتعذب فيه زينب - 


00 0 


رص 06 0 بمعنى 
الواقعى . عنصر الملاك والأسطورة . 

وحضور يوسف الذى هو نوع من الغياب طوال أحداث 
يؤكد كذلك هذا الجائب المهم فى شخصيته , التى 
أبعادها بشخصية الأمير ميشكين ؛ فله مثله 


تلك السذاجة المستبصرة » وهذا الحضور/الغياب » وتلك 
القدرة الفائقة على 0 خطايا هؤلاء » الذين يرفضون 


فهل كان الأحرى بها أن تهرب 
يا من الأمير ليلة الزفاف ؟ وإذا كان فى 
ء من علاقة المسيح بالمجدلية فإنه هذا الجزء 
القصة الإنجيلية معكوسة . حيث يبدو المسبح 
عن الغفران الكامل » فى حين تعتلى المجدلية الصليب 
ا وهو لا يعرف أن عاطفته نحوها جزء من 
صليبها ؛ ومن هنا فإنه يستمر فى صلبها . . وفى هذا المبدل بين 


الوعى والغياب وشيجة من ل الرواية مع الواقع الذى 
صدرت عنه , أو التى تحاول أن تخلق شكلا روائيا قادرا على 
افتناص أدق خلجاته وملامحه , 

وتقدم الرواية جدل الوعى /الغياب هذا من خلال إبرازها 


للتعارضات الثاثية بين الواعين سياسسيا وغير العاثين مما يدور فى 
عالم السياسة ؛ بين الواعين اجتماعيا والبسطاء . ف 


المبدا البنائى الذى تقوم عليه الرواية فى محاولتها لنجسيد ثنائية 
الواقع وانفصاميته . فهناك دائها على طرف النقيض هذه 
الجمامات أو القي أو الأفراد أو الأزمئة أو المواقع . 

اليل ات النهار 

المثقفون ع البسطاء 

الرجال -_- النساء 

الخوف ل الشجاعة 

النفاق جد الصراحة 

اللو فح الترفع 

العفن 5-3 البراءة 

المظهر د المخبر 

الداخل 6 الخارج 


وتنعكس هذه الثنائية كمبدأ بناثى ليس فقط عل تلك 
الاستقطابات التى يسفر عنها تحليل أحداث الرواية على أى 
صعيد من هذه الأصعدة المطروحة , ولكن أيضا من خلال 
الشكل الفنى ذاته » ومن خلال الجدل بين الداخل والخارج ؛ 
بين رؤى الشخصيات بعضها البعض ورؤ اها لما يدور فى وافعها 
من أحداث ؛ بين رؤية الكاتب هذا كله وهذا الخلط الرهيب 
بين الواقع والوهم وعلاقته باللانظام المسيطر على المؤسسة 
الاجتماعية فى عمومها ؛ بين الشخصية كمشارك فى الحدث 
والشخصية كمراقب للحدث والواقع على السواء . ١‏ 


ففى الرواية عملية تقويم دائما من جانب الشخصيات 
الأساسية بعضها لبعض ؛ عملية تشربح وتحليل وتعرف 
فيها وجهات النظر وتتعارض ولكنها تتكامل أيضا فى بعض 
الأحيان فى كل عضوى متماسك . ومع ذلك فإن وجهة النظر 
السائدة فى الرواية هى وجهة النظر الواحدية كيا ذكرت من قبل ع 
فى مجتمع بدأ يفقد الرؤ ية وينخرط فى قوالب جاهزة » أو 
بالأحرى مجهزةله. هى وجهة نظر الكاتب/عبد 
الهادى//يوسف . وكل تقييم أو تحليل هوف الواقع مرقف 
إبديولوجى من الشخصية ومن المؤلف معا . وقد حاول المؤلف 
من خلال خلقه لشخصية الكاتب فى الرواية أن يحقق نوعا من 
إشراك القارىء فى صياغة وجهة النظر , أو بالأحرى إيهامه 
بالاشتراك فيها . وكأنه بحثه على تبنى وجهة نظره فيها يدور فى 
الروابة/الواقع من أحداث ووقائع . وذلك من خلال محاولة 
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(11) راجع على سبيل المثال بلع«ما2 ع3 )0 عط م10 ,دا مها 
دما( ع1 )0 «متاسساة م10 ,ممويم8 امصدمع8 فيه 741 وم 


66 ك1 و7 
رص 6 وومامد من ,فممسمهمادة مملة قمم ممعمسما ممما 

168 ب بسطدمماف 
م 7ب بومناساو رمف مط لعجماة ع3 اددجم م50 ملق 


الرواية . . شكلا أدييا وميؤمة اجتماغية 


تحقيق نوع من الربط أو التمائل بين وجهتى نظر الكاتب والقارىء 
من خلال المراوحة بين استعمال ضمير المفرد والجمع ؛ بين 
الحديث نيابة عن المؤلف مرة والحديث نيابة عن القراء أخرى + 
إذ يعد الكاتب نفسه أحيانا جرد قارىء للرواية يعلق عليها كما 
تعلق نحن عليها : ويتتحل معنا الأعذار لكاتبها ٠‏ كما يتتحل 
يعض الحيل مثل إحراج القارىء أو السخرية منه . حتى يبرر 
النفسه ما يكتبه (راجع على سبيل المثال ص 7840 ١‏ /489) . وإذا 
وافقنا على أن الكاتب هر صاحب السلطة المطلقة على النص » 
فإن علاقته بالقارىء خلال العمل وداخله - وأعنى هنا العلاقة 
المسجنة داخل الرواية من خلال حيلة إدخال الكاتب شخصه إلى 
عالمها - هى أحد وجوه علاقة السلطة فى الواقع بالشعب ؛ فى 
هذه المرحلة الحرجة الى تتناوها الرواية . 


زمل) للم وظامة لمممة فصة لعمماظ ع0 بسمملعاة ,لم2 طلز 
م .143 بان .و0 بلقدة با مدا 
م0 :73 بات و0 بارع لمالا 
(14) كزيد من التفاصيل راجع كناب * 
خكل ٠‏ 37م بلجما! م1 04 بممعة1 106 ,كمسا مورو»6 1 
وخاصة القسم الثاق 
اللد كم عمال عطكاه جومامتممقه مقعدصه] ,وجددوةاد6 فيا 
)1١(‏ المرجع السابق ص ه 
(1؟) المرجع السابق ص ١‏ -/1 و163١‏ -111 
(17) امرجم السابيق ص 9 . * 
(550) هذا المقتطف من كتاب ريئية جيرار » وقد اعتمدث عل ترجته 
الإنجليزية وهى بعنوان : 
#معصالا مم7 ,لع0ما! م1 قمد مجاد9 مم9 ,لمدمأ9 كمقر 
1 


(14) (زينب والعرش ؛ صن 18 
(4؟) دينيه جيرار . المرجع السابق : ص 54 
(15) (زينب والعرش) . ص 56 . 


. 


صيرى حاقظ 


(58) المرجع السايق » ص34087 

(10) راجع (زينب والعرش) ص80 

(14) (زيتب والعرش) . ص 7ل 

:م المرجع السابق . ص54 :744 

(51) راجع الرواية ص لاما 0187 8:4 مثلاً 

(1) زيتب والعرش صن 51١‏ 

(77) (74) راجع (زينب والعرش) ص 5184 

(9>) راجع رينيه ججيرار» المع المشار إليه سابقاً.؛ ص١٠‏ 
(50) المزيد من التفاضيل راجع 


56 ,ونال ومجدهمتا أه مناعد" لح , مأموعوولا كترم 


بف 


(4) زينب والعرش ص!١1‏ 
(40) راجع طقوس أبيها البومية فى عبادتها ص11 
(41 -44) زينب والعرش ص114 ٠‏ 0114 14.317 على الترال 


(40) زينب والعرش ص ١9١‏ وراجع ايضاً لمزيد من التفاصيل عن هذا 
الموقف ص 144 


40د 


؛) زيتب والعرش ص 198 + 184  594:‏ ٠78؛‏ 1917 على 
التوال 
(1) هناك جز فى الروابة غير مرقم الصفحات ويقع بين ص 111 
71 وهو مكون من خسة فصول تبدا بفصل «مفاجأة فى مكتب 
افادى» وتنهى بفصل «بعد الانتصاره وسأشير لأنى مقتطف منها 
بعلامة استفهام ؟ ولا أريد هنا أن استعمل هذه الحقيقة الاستشاج 
مزيد من المعلومات الخارجية عن البناء 
61 -08) (زينب والعرش) ص 80" 144 
6م 1١6‏ .؟ على التوالى 
(ه) راجع رينيه جيرار؛ مرجع المشار إل سابقاً ؛ ص 540 


البناه القصصى 


اع فلا 


10١‏ راج لزيدمن اتفتميل عن هذا الأسلوب قا 
كتاب . 
الفصل الأول والثان 


اعومصمناه علا 


عاط مم6 سا6 


(51) راجع بوريس أوسبينسكى ء المرجع المشار إلبه فى هامش (73).مس 1٠١‏ 
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المؤرخ واللشتص والنافكد الأدافل 


آئن دوجلاس 


على امتداد عفد من الزمان", مها 
ا 0 
والعلوم الاجتماعية .. وهلذه الممللة يا دلالتها لكل من التاريخ والتقد الأدى من حيث تطور 
فروعهما . بيد أن تقييم أهمية هذه العملية وما تبشر به من وعود , يتطلب فحصا للقضابا التى يثيرها 
تفاعل هذين الفِْعَينسن فوع :العتلوم الإننانية . 
وقد جرى العرف على أن التقد الأدى والتاريخ جاران أكاديميان , ولكنها جيرةً تبعث على شىء من 
الريبة . ذلك أن الثقاد المحدثين يعمدون إلى صياغة مفهومهم الفكرى - بدرجة ملحوظة - رد فعل 
على منحى «تار ءخ جوستاق لانسون) ؛ هذا المنحى الذى كثيرا ما يدفن النص وراء طبغته . 
ونحت ركام من عرض زمنى لكل ما أحاط بإنتاجه من ظر وف . والحق أن هذه || هة اللارصية الأدبية - 
كما توحى بذلك كلمة عرض زمنى - ليست تاريخا » ولكتها بالأحرى فرع قائم بذاته . تمتزج فيه علوم 
اللغة (الفيلولوجيا) بعناصر مستقاه من الكلاسيكيات . كما أنها أيضا اللب المتهجى المركزى 
للاستشراق التقليدى . ومع أن الثقاد قد أصابوا حنظا كبيرا من التجاح فى تحرير الأدب الأورب 
الخديث من المفاهيم الضيقة التى اكتنفت هذه النزعة اللانسونية (نسبة إلى لانسون) , فا برحت المعركة 
دائرة الرحى حول آداب الشرق الأوسط 


ونتيجة لهذا كله » كان معظم النقاد يعاملون التاريخ - على 


الس الادزل 3 :ماق علطا فلكي اير ريا 
فى بعض الأحيان ؛ شريطة ألا يتجاوز مكانه . 

أما المؤرخون » فكبانوا أقل من ذلك إشفاقاً ؛ !< 
معظمهم عل النظر إلى الأدب (دون تمحيص) بوصفه 
العصره . ومن ثم عاملوا الأدب بوصفه مصدرا جذابا , ,وإن 
يكن غير مشروع . ولا كان الدب «تميلا» ول يكن «راقعاء ٠‏ 
فقد استخدم بوصفه مَصْدَرا للأحكام المعروضة عرضا جذابا » 


(8) يقوم الدكتور آلن دوجلاس بالتدريس فى جامعة جشوب اللميسسس ٠‏ 
عاتسبرج ؛ المسيسى بالولايات المتحدة الأمريكية 


الذى اعترف بها المؤرخ فعلا ع 
3 0 
. والمنبج الكامن 
ا را يسر إلى ضرب من 
«الإغارة» » تتمخض عن عزل عنصر «مفيد» من النص . دون 
مزيد من الجعجعة التحليلية0'© . ولقد تصرف المؤرخون 
المفكرون - يوجه عام - تصرفا أفضل ٠‏ ولكنهم كانوا يميلون إلى 
حصر أنفسهم داخل الأفكار الرئيسية التى قاموا بتطويرها فى 
مؤلفاتهم الفكرية التى تتسم بمزيد من الوعى الذاق » أو فى 
أعمالهم الت 7 كبا هو الحال فى مؤلغات «قولتير» ودسارتره 
أو فى تشخيص حركات بأكملها . كالرومانسية » بمصطلحات 
عامة . 


4 


ألن دوجلاس 


أما بالنسبة للتقد الأدجبى + 
يدقرون إلى اقب الأعبلا عل أن لم شريسة 

0 ائجها فى كثير أو قثيل : 
الواضح 00 الآراء 
الأكاديين فى أقسام علمية 


وقد تبدو هذه القضية - لنوهلة إلأولى - منطوبة عل شىء 
0 - على كل حال 


00 أدب ؛ وزتعكس هذا ! 
أن مصطلح التاريخ ٠‏ ومصطلح السرد القصصى 
شيئا واحداء أو شديدى الشبه فى كثير من اللغات الأود 

بيد أن هذا التشابه الاشتفاتى والتاريجى ]نري فيما 
بعد - هو المسئول عن ذلك التعارض الناى أشيريا إلقه”ايفا 
ينها يكن من لمر فإن أوان تحديد لطي تترازك . 
فنحن لا نعنى بالتاريخ الماضى . أو الأأحداتثة يوان 
نعنى به فهم هذه الاحداث أو وصفها , أوتقرير 
فإذا قبل إن رجال الدولة أو المحارتينبِصَسَموْنِالتازيخ» فزن 
الحديث هنا يكون مجازيا . اللزرخون هم الَذّين يصنعمون 
التاريخ29 . أما النقد الأدى . فمن الأفضل أن يوصف بدوره 
عن إن عا ادي مدا اوبحر عع ار ل 


الأعمال الأدبية » وهذه عملية يلط بينها أحيانا وبين النقد الأدي 
بمعناه الصحيح . 

وسوف تتضح فى سياق المناقشة والمسوّغات التى 
تنطوى عليها هله ات . ولكننا قد أصبحنا فعلا فى موضع 


ليع أن نرى منه ما يكمن وراء الخلط فى معان اللفظين 
تاريخ /رقصة مما برومنكنط فى اللغة الإنجليزية (أوفى الكلمة 
الواحدة المشتركة 91510106 فى اللغة الفرنسية) . 
النقد الأدى يبدأ بالقصة . أما التاريخ فيتتهى ا . وى 
يقد م التحليل على القصة ؛ أما فى النقد 0 
وهذا أ م يكون بالنسية لتاريخ ايا للنشاط » عائل 
يكون بالنسبة للنقد بداية العملية العقلية » كبا يمكن أن نرى 
ذلك من الرسم التوضيحى التالى : 


اللاضى 
(المجال التازيخى) 
التاريخ (النص) أبس | 
4 
التقد الأدبى 


4 


عمل المؤرخ هو إبداع النص ؛ أو التتصيص 
ززن صح هذا ست . على حين أن عمل الناقد 
الأدبى عر تحطيل النص «ه::ه#قدعاء0 (أو تفكيكه) . 


وبكلمة «نص» لا نعنى أى نطق لغوى (قول 6ا0,هم ) 
مكتوب (سواء أصلا أو فيا بعد) . وهذا التعريف 0 
أساسا من أفلاطون - هو تعريف «ريكير©») /نا81066 . ومع 


أنه إشارة ملاثه عظم الأفراض ٠‏ بإنه لا يبر عن 


القون عاممدم ١‏ فإنه يطرح جانبا 
نى . الذى بحد أيضا - حين يقوم بتعريفه - من نطاق 
معانيه . فعندما يُكتب النص فإنه يتخذ طابعا إسقاطيا ©عزه,م 
0 د من القراء 

وها 


الممكنين ؛ فى عدد لا محدود من 
يكن من أمر , فالواقع أن هذه المسألة ليست 
كيب » وإنا لخاصية ثقافية كامنة فيه . فالنص يَعْرض قولا هو 
موضوع لنموذج معين من الاستهلاك . وبقدر ما هو موقف أو 
مقصد ضبن فهو أيضا مسألة شكل كما أنه ليس فى حاجة إلى 
أن يكتب . فأحاديث الرسول - على سبيل المثال - هى نصوص 
صريحة » وإن نكن قد فيلت شفاها فى الأصل , ثم التفلت 
مشافهة ردحا من الزمن . والحديث الذى يُلقى شفاها فى يومنا 
يعد نصا . ماذا ؟ بسبب ناذج الدلالة التضمنة فيه . وحى إذا 
كان الحديث قد يتضمن إمكانات 


لا انفصام له 
معان متعددة) ) للألفاظ نفسهاء ا ف 
الحاملة للأفكار , ودلالة الأفكار مُرّتبة فى أجزا 
المختلفة . . . الخ . وهذا التعريف المستمر المتبادل ؛ وهذا 
التوتر , هما اللذآن يؤلفان النص . 
ولكن , ألا يعمل المؤرخونٍ على مادة مكتوبة , على 
نصوص ؟ بلى وكلا . فقد جرت العادة عل الاعتقاد فى 
التخصص المهنى أنه على حين يتنا 
التاريخ ورجال الآثار المواد 
يشتغلون بالوثائق المكترب . 
ن ن يوجهون الآن عناية أكبر إلى المواد المتبقية » 
الشفاهى يتوغل باقتحاماته دامل الحضارات 
المعاصرة والحضارات الأمية على السواء . 


وأهم من ذلك أن المؤ رخين نادرا ما يعاملون وثائقهم بوصفها 
ريا وهذه هى الحال حتى عندما تكون الوثيقة موضوع 
البحث فى قالب الحكاية . فإذا حكم النقد التاريخى على سرد 
0 - عل سبيل المثال - بأنه دقيق » فإنه لا يعامل حينئل 
يوصفه حكاية بل بوصفه مصدرا لمعطيات يمزجها الم رخ أوي 
مزجها بمعطيات أخرى فى سلسلة جديدة . وهذه الإعادة لمزج 
ا معطيات فى سلسلة جديدة (أو السرد . أو الوصف . أوأى إطار 


توضيحى آخر) هى التى تصنع التاريخ . والباحث الذى ظل 
مرتبطا بالشكل , أو الذى قام بمجرد نسخ المعطيات فى عدد من 
المصادر , مثل هذا الباحث يود عفى العام السفل للعرض الزمنى 
8ةنءندممط أو فى متحف العاديات . وينطبق هذا أكثر 
ما ينطبق على المؤ رخين الذين يشتغلون بالمحفوظات 5«فطعه . 
وهنا أيضا يكون فن المؤرخ هو أن يحكي قصة لم تكن الوثائق 
غصصة حكايتها فى كثير من الأحيان . ويُفحص السياق الإجمالق 
التى تم استخلاص الممطيات منها عادة - هذا إذا 
فُحصت على الأطلاق - من حيث إنها تحدد صدق المعلومات أو 
كذبها . فهل من المستغرب بعد ذلك أن يعامل المؤ رخون المواد 
الادبية بهذه الطريقة نفسها ؟ 

ويخطىء «ريكيره عندما يرى أن الأحداث التى يقوم المؤرخ 
بتحليلها هى تلك التى يكون المجتمع أو الفترة موضوع البحث 
قد اختارتها وسجلتها بوصفها «تاريخية©) . وقد يكون هذا 
الرأى صادقا - بالضرورة - مادامت بعض الأحداث المعينة 
الأخرى ل ب ؛ ولكنه - عرضا - فد لا يكبون إلا عاملا 
ددا #ماعة هدنانسنا . فهذا مارك بلوك - مثلا - يستخدم 
أغانى الحقول الفرنسية , التى مازالت حية حتى الآن » 0 
بناء كثير من الشاريخ الاقتصادى للعصر الوسيط ..كثنا أن 
المؤرخين يعودون بانتظام إلى استخدام الوفائع إل وظييتة 
اللتيسير الإدارى , أو التى وردت عفوا فى عملية لمحاولة|تفسير 
شىء أخرة» . 

وبالطبع ٠‏ فإن كلا من المؤرخ والناقد الآكى قوم باليفسير , 
ولكتم| يفعلان ذلك - أيضا - بطرق متعارضة فم امفترض 
فى كثير من الأحيان (بواسطة المؤرء 


تعثر عليه , وإنما 
تأويلها . فالحدث الماضى أو الوضع الماضى لا يصبح تاريخيا إلا 
بعد أن يقوم مؤ رخ بعزله وتحديده ؛ وهذا العزل وهذا التتحديد 
لا يتم إلا بعد أن يجعل الوا 5 
عنسق » يُقصد منه بدوره أن جثل أو يقر 0 


ده سيل ان مقت كر لك رارف 
يصبح أكثر دلالة عند يستخدم جزءا من الشواهد على اتباع 
هذه العادة فى أورد 


اد تحضرا , انحدر من المستويات العلي فى المجتمع 
المستويات الدنيا » بحيث ينشىء مجتمعا أكثر خضوعا لتنظيم 
ذاته© , 

والوقائع التاريخية وحدات من الفهم تُشتخلص بجهد من 
الماضئ ؛ ومن ثم فإن هذا الماضى لا مه 


أن تمع وتفْسّر بعدد لامتناه من الطرق ٠‏ فإن ما يفعله ارخ 


الوح ١‏ واننص + واساعد امي 


0 ل 
'خر فى عدد من العلاقات . 

ادا ارال أيضا - كما لاحظ ذلك عدد من 
الباحثين - فيا عدا أن «وقائعه» و دعلاقاته» 
مجموعة مختلفة من المعاييرة*» . وهكذا فإن ما يصنعه المؤرخ هو 
إبداع التص + لا لأنه يكتب نتائجه فحسب أو لأنه يفعل ذلك فى ” 
تناسق قل أو كثر » أو أنه يصوغه فى قالب قصصى . وإنما بخلق 
المؤرخ شبكة من العلاقات بين عناصر متميزة من قبل ؛ وهذه 
الشبكة مشتركة مع جوهر السياق الذى يعرضها . وهذا هر 
ما يعنيه وإى . ه . كاره 086 .5.1 عندما يقول إن كل مؤ رخ 
يجمع بين الكتابة والبحث فى آن واحد » حتى لو كانت الكتابة فى 
رأسه فحسب” 0 


٠‏ وصل هذا النحو نجد أن النص بوصفه موضوعا للثقد الأدبي 
دة وجوه مهمة - فى مضاد المجال التاريخى . فإذا 
ب ل ل لا 7 فإن المجال 
التاريخى أمر يستهان بتحديده 4©منه »)00060 . وحيث 
0 إل الأشياء إلى شفرة ٠‏ يعمد الناقد إلى 
اد المؤرخون - مثلما يفعسل علماء 
٠ :‏ ولكن م يحدث ذلك إلا عندما كان 
,كل من التاريخ والطبيعة يُنظر إليهها على أنها تعبير عن القدرة 
الإلهية » أى بوصفههما علامات يمكن قراءتها للكشف عن تدبير 
الله . وأى مؤ رخ يتخذ اليوم هذا المنحى تشحب منه شهادته) . 
وق مقال لرولان بارت 5عطامظ تمعامظ عن بداية التحليل 
الآحى تحت عنوان : «من أبن نبدا؟» يشب الس - على نحو 
0 7 
أن يسح خبط الأول 276 


الأدبى تبدا بنوع 
ن نسل الخيوط . فالنص هنا - تتلفا فى ذلك عن المجال 
التاريخى - يكون قد نسج عناصره فعلا بعضها إلى البعض 
الآخر » وعل الناقد أن ييز بينبا وأن يحدد علافاتها . فإذا كان 
ناقدا مبدعا , فإنه يفعل ذلك بطرق جديدة , بيد أن نثساطه 
الأصل ينبغى أن يكون تحليليا . 

ويكاد المرء يسمع القارىء معترضا : إن نقاد الادب أيضا 
يضمون تصوراتهم المنفصلة فى مجموعات كلية , وهم أيضا 
ل 
النحو, شين 


00 
1 التحليل العقل الأولى ؛ ذلك 
طفيل على النص الأول . وقى استطاعة امرء أن 0 


يضع كثيرا ين رار لل ف ادذرة الأصل .ديز اال 
التحليل: ٠‏ من التركيز على العملية الثانية ٠‏ أعنىي 
ل ٠‏ بأكثر مما تسمح به 


احتياجات الاتصال . ومن اتجاهات النقد اللاحق على 
#كقلةمتمعنصيه نومع انهاه يتزع إلى رفض النشاط ١‏ 
الذى يتلو التحليل . وفى بعض الؤلفات التأخرة لكل من 


درولان بارت» و دجاك ديريداء دلتمع9 وعدومة1 , ترك 


4 


ألن دوجلاس 


التصورات المشتقة من دراسة النصوص الأدبية - تترك عمدا على 
هيئة شذرات ء وفى حالة غير متكاملة . والهدف من ذلك هو 
عرض ذلك النمط من النظام المتضمن فى النص الأدبى النموذ. 

ورفضه فى آن واحد!؟21 . وقد تكون النتائج نزعة مدرسية مفرطة 
الغراية . وربما ازعجت كثيرا من القراء . ولكنها ما برحت 3 
معترفاً بها فى النقد الأدى . ولكن » من العسير على المرء أن 
يتصور شيئا كهذ! فى التاريخ . وليس من شك أن الباحثم, 
يستطيعون » بل لفد نشروا حقا قوائم من الوقائع ٠‏ ولكن ٠‏ 
ما من أحد يمكن أن يعد هذه نا, لا تعد - فضلا عن 
هذا - إلا تجرد تخطيط إجمالى لتاريخ 
تعمل فيه بوصفها سلسلة ذات دلآلة حقا (مثل جدول الأسعار » 
أو التواريخ الخاصة بمملكة ما) . وفى هذه الحالة بالطبع يكون 
التخسطيط الإجمالى للنص حافضسرا ء ولا ييقى إلا وضع 
التضمينات وراء الاثتفاء ‏ وترتيب المجموعة فى كلمات . 


وهذا الرأى الذى فصلناه عن النقد الأدى يدين بالكثير 
المدارس النقد الجديدة الانجلو - أمريكية , وإلى النزعة البنائية 
الفرنسية . وهذا الرأى لا يستبعد الأشكال الأخرى من البحث 
الادمى ٠‏ وإنما يلف الأنظار إلى بعض الحوانب النى.تنظوقعليها 
تلك العمليات . خذ مثلا التاريخ الأدى . هل'يكن. 
هذا العلم لعملة تليل نسيجه , أو لضرب لن ايلك يهنا 
ينبغى أن يبدأ المرء بالتمييز بين المعنيين اللذاين.تلال عليهيا:هذه 
الكلمة . وأحدهما هو تاريخ العلاقات, بين عمل أدَنّ وعمل 
آخرء وأوجه التشابه والاختلاف ينبا وتائيٌ هنا ,عبل. 
الآخر . . الخ . .أما المعنى الثان فهو تاريخ أكابة نهدا 
العمل الآد المعين . وا معنى الأول من هذين المعنيين هو وحده 
التاريخ الادى كما أوضح ذلك «تودوروف» 7000609 اء أما 
المعنى الثاى فيطلق عليه اسم وسوسيولوجية الإنتاج 
الادى 025 » ولكنه يمكن أن يكون أيضا تاريخ الإنتاج الأبى ؟ 
ومن حيث هو كذلك يمكن أن يكون فرعا من علم الاجتماع أو 
التاريخ . ومن ثم يخضع لقواعد هذا العلم*"  .‏ * 


والحق أن التاريخ الأدبي ما برح قائما على دراسة النص . 
فلكى نتحدث عن ظهور نغط معين من الأبطال فى تراث أدب + 
كان لابد للمرء من أن يعزل ويحدد بادىء الآمر ذلك البطل المعين 
فى النصوص المفردة » وهذا أمر لا يتم على الوجه الصحيح إلا 
باللجوه إلى التحليل الأدبى . وهكذ! ينبغى أن تمارس النشاط 
الزمنى المتعاقب عنددمطعهنك عل نتائئج التحليلات المتزامنة 
عندهتطعميره . ويصدق هذا أيضا إذا يتحدث عن 
حركة أدبية » أو نوع أدبى . أو نسق من الأنواع . . الخ!9© , 
والبديل إما أن يكون محاولة حدسية للإحاطة بالعمل ككل وعلى 
الفور (وهو منبج لا يمكن التعويل عليه لمجرد أن عدا قليلا من 
الباحثين اللامعين من ذوى الاطلاع الواسع قد توصلوا عرضا إلى 
نتائج صحيحة بالسير على هذا النبج) , أو الاستخلاص غير 
النقدى لعناصر أدبية من السياق . وكذلك لا يمكن أن يعد تذ 
عمل مافى سياقه التاريخى أو الاجتماعى استثناءٌ من هذا 
الحكم . فالأعمال الأدبية تعكس فى معظم الأحيان مجتمعها » 
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كا يمكن أن تعكس أيضا تقسيمه إلى طبقات اجتماعية ٠‏ ولكن 
من المحال منطقيا إرساء هذه الأفكار إذا لم يكن الجزء الأدبى من 
المعادلة مشتقاً من التحليل الأدبى . بل إن التحليل الأدبى - حتى 
بالنسبة للتفسير الماركسى - يعد خطوة وسيطة ضرورية . 
وما يقوله دريكيره عن الدزء الخطوة التى تيز 
الاختلاف بين نفسير «ساذج؛ وتفسير «نقدى» للنص . ب: 
حقا على أشكال التحليل الآدبى جميعا(2!9 , 
ومن ثم فإن التاربخ الأدبى - كغيره من أشكال البحث الأدبى 
الأخرى - يدور حول النصوص . ومن حيث هر كذلك فإن 
إجراءاته تختلف عن إجراءات التاريخ التى 
ولكن ماذا لوكان للأحداث | 
النصوص ؟ فى هذه الحالة يمكن أن 98 
الموقف قام «ريكير» بتفصيله فى مناقشة تقول إن «الفعل الدال» 
«دناءة ااكههنمدمم: «مكن عذّه نصاء » وأن موضوع «العلوم 
الإنسانية . . . يكشف عن بعض السمات المكونة للنص بوصفه 
نص" . ويساعد فحص هذه المناقشة المهمة التى ساقها 
«ريكير» على توضيح موقفنا من هذه النقطة . 
تنيع إحدى الصعوبات الأولية من أن «ريكير» 
المناقشة إلى استخدام مصطلحئ «العلوم الإ: 
الاجتماعية) الواحد مكان الآخر . وفى اللغة الفرنسية يشير تعبير 
و»متعسسط وععمعاءة إلى مجموعة من العلوم الاجتماعية تضم 
ما يسمى فى اللغة الإنجليزية بالإنسائيات دعلالممصدط . 
أوفضلا عن ذلك , يستخدم وريكير» هذا التعبير أيضا ترجمة 
الالمئنى معقمطع دمع ووز سوعنولء0 أو علوم الروح) 
الذى يشمل الإنسانيات بصورة مؤكدة , على حين أن العلرم 
الاجتماعية بمفردها لا تشمل كل علم التاريخ كم ناقشناه فيا 
سبق . ومن الواضح أن بعض حجج «ريكيرة بباشرة 
العلوم الاجتماعية , على حين أن بعضها الآخر - كما سنرى فيها 
بعد - يبدو أنه موجه للتاريخ290 ومن ثم ٠‏ وللأغراض النى 
يرمى إليها هذا البحث . سنقوم بتقييم حجة دريكيره من حيث 
انطباقها عل التاريخ وحده » 0 هذا قد يقلل من ثرائها 
على نحو جائر - وذلك عندما نتجاهل انطباقها الممكن عل 


العلوم الاجتماعية . 

إن كثيرا من أبحاث «ريكير» فى علوم التفسير 5عذانا م600 
والعلوم ١‏ يمكن أن تعد محاولة لأدخال جوانب أخرى من 
التجرية الإ #اخل إطار «دراسة النص» لإاثلهن:18 » ومن 
0 . فهويصف النصوص - على سبيل المثال - 
بأنها تتسم بتلك «الابتعادية: 415)27018/108 التى هى «سمة 
أساسية للطابع التاريخى معن الذى ييز التجرية 


الإنسانية . وأعنى به أنها اتصال فى البعد ومن خلاله9) 
ويترتب على هذا أن التجربة الإنسائية ليست قابلة لآن تقرأ 
فحسب ء بل إن شكلها أيضا سابق على الوجود 5اؤل< -ه:م 
مما يجعل اتصاها مكنا . ويضع ه ريكير » نظرية « أوستن » 
متاكناة ودسيرلء» عاتهعة عن «القول - الفعل» فى صورة 
عكسية بأن يحاول بيان أن مقولاتها الثلاث عن القول بوصفه 


حدثا يمكن أن تنطبق على الأحداث الدالة لتؤلف حدثا - قولا. 
موتو :دعبت . وهنا نرى مرة أخرى أن المناقشة قائمة على 
تنطوى على معنى 7" . وتضمينات حجة 


«نحن نقول إن هذا الحدث أو ذاك قد شرك أثره على 
عصر79)) , 


«ألا نستطيع أن نقول إن التاريخ هر نفسه سجل للفصل 
الإنسانى ؟ 


التاريخ هو شبيه - الشىء عمنط تعهداي الذى يترك عليه 
الفعل الآنسانى «أثرا» » ويضع عليه علامته (أوخاقه). ٠.‏ ومن ثم 
كانت إمكانية «المحفوظات» . وقبل وجود المحفوظات التى كتبها 
عمدا أصحاب المذكرات , كانت هناك العملية المستمرة 
«لتسجيل؛ الفعل الإنسان الذى هو التاريخ بوصفه مجموع 
«العلامات» دهده . . . هذا التقنيم (أو الأقنمة) للشاريخ 
يمكن أن نرفضه بوصفه زيفا , ولكن هذا الزيف قد تحصن جيدا 
داخل العملية التى يصير بها الفعل الإنساتى فعلا اجتماعيا عندها 
يكتب فى محفرظات التاريخ9"© , 

والواقع أن الأفعال الإنسا: آثارا على الآخرلان 1 رظل 
بيئتهم - غير أن هذا يصدق بحق على الأفعال الإذ.. 5 
بما فى ذلك كثير من الافعال التى لم بهتم بها م رخ »؛لى 
ولكن يبدو أن جوهر الحجة التى ساقها «ريكير». 7 
مناهيمه عن التسجيل ههنك,م»: ر «ا210-. 
والمحفوظات 25001065 . فإذا كانت عملية التسعبيل تسق 
الأفعال الدالة فى الكشف عن الأحداث ء فلا مناص “ندئا. من 
أن نقبلها بوصفها عملية مثالية » لا تتاج إلى أن يعترف ديا أو 
يقرأها أحد إلا بعد زمان طويل , وأن موضعها من «السجل» 
سيكون عرضة لمناقشة الملاحظين من مختلف الأزمئة والآراء . 
وإذا أخذ السجل بالمعنى الثاني , أعنى الأحداث ذات لأمية 
الاجتماعية الكافية لكى تترك أثرا ماديا (ونكون عادة على هيئة 
٠‏ وإن لم تكن بالضرورة كذلك) يمكن أن يستخدمه 
تظهر مجموعة أخرى من المشكلات . فالسجلات 
بقة ؛ والمحفوظات (الرسمية وغير 


الاحداث ذات الدلالة التاء 
الإدارى أو لأغراض لا تمت 
إلى أى حكم تاريخى له دلالة أو مغزى . ومن ناحية أخرى » ثمة 
مناطق كثيرة يتمنى المو رخون أن يحصلوا على معلومات عنها ٠‏ 
ولكتهم لا يفلحون , وقد لا يفلحون أبدا . هنلك لبقاء 
المعلومات . ولكن ليس هذا المنطق هو نفسه المنطق الذى تتقله 
هذه المعلومات . فعلى أى مستوى تظهر هذه الأحداث الدالة ؟ 
إنهاتبدأ فى الظهور مع ما يسميهم «ريكيره ويأصحاب المذكرات» 
كاكناة0ه ؛ أى مع الكتاب الذين يسعون إلى اختيار ما هو 
دال وحفظه . وإن لم يكن معيار الدلالة عندهم هوفى ذاته معيار 
مؤرخ اليوم . ولكن ليس من شك أن لدينا هنا بدايات النص ٠‏ 


المؤرخ ٠‏ والتص ؛ والتاقد الآدي 


وأننا نترك المجال التاريخى لمجال التاريخ . وهكذا » فإن عاولة 
النظر إلى لمجال التاريخى بوصفه مالكا لخصائص النص يؤدى 
بنا - بدلا من ذلك هذه التتيجة ؛ ألا وهى أن إبداع 
ماض له معى هو عملية تنصيص 168185109 ؛ سواء كأنا 
التص' هو ما كتبه مؤ رخ محترف أو نظرة ل بوجه عام 
إلى ماضضيه . قليس الآمر إذن أن نرة ريكير للتاريخ 
بوصفه منالطة» ‏ ولكن لأنه يشوه إجراءات المؤ رخين . 
فإذا لم يكن المجال التاريخى متجانسا مع النص » وكانت 
الإجراءات التى يستخدمها الناقد الأدي والمؤرخ مختلفة اختلافا 
شديدا » فليس معنى ذلك أن الخدمة الوحيدة التى يمكن أن 
يؤديها كل منهها للآخر هى التحذير من الأخطاء المنهجية المضادة 
والمعادلة . ففى هذه الحالة يمكن أن يعنى الاختلاف نوعا من 
التكامل . والعلم المبدع للنص يتلاءم مع العلم المحلل للنص 
تلاؤم اليد للقفاز . فإذا رجعنا إلى الرسم التوضيحى » كان من 
اليسير أن ثرى أننا نستطيع بمزج المجموعتين نصل إلى التحليل 
الأدى للنصوص التاريخية (أعنى النصوص التى يكتبها 
مؤرخون) ء ويكون ذلك فى مصطلحنا هو النقد الأدي. 
ويكون التحليل الادبى لأنواع التاريخ علما من الدرجة الثانية 
(أعنى علما يتخذ موضوعه من نتائج علم آخر) ٠‏ ومن ثم يكون 
تترعا من دما بعد التاريخ (6ملوز هام . وبالطبع فإن هذه 
ونلا بعد» فيا بعد التاريخ (مثل الما بعد فى «ما بعد الاند:) يمكن 
أن"تفهع عل أنحاء شتى : فيمكن أن تكون إجراءً يكرر نشاط 
العلم الأول على نفسه , أى يكون تاريما للتاريخ . وعل سيبل 
المثال . يقوم «بائريك هائرن» دهائدة؟ 231106 بفحص التازيخ 
فخحصا عندما يذهب إإ, أن اهتمام العقليات الشارء 
بنموذه الاجدمادية المتزايدة والتحكم الذاق فى الغرب 
الحديث - شاهد على أضية هذه الضغوط عل المجتمع 


المعاصر ”© , 


ومناك منهج ثان بَعْد خى انعاءه نعط داعم يمكن أن 


يقوم على النأكذ من صحة النس «ماةللة؟ ؛ أعنى فحص 


فى مقولات 
زطعدمهه6ةنعنط . ولكتبا ما إن تحاول الصعود إلى مسترى من 
التعقيد حتى تهد نفسها مرغمة على الاستعارة من أحد أنماط 
وما بعد التاريخ» الأخرى . والدراسة الأخيرة للناريخ » التى 
هى إذن تطبيق - فرع آخر من العلم 
غير التاريخ على نسوص المؤرخ . وعل هذا تكون الفلسفة 
التحليلبة للتاريخ شيئاً » والنقد الأدبى للتاريخ الذى أود نسميته 
التاريخ التقدى بوميعنط ساقت , 


0 


فإذا كان التاريخ - كما سبق أن قلنا 
التقد الأدى له يشطوى آليا على : 


الن دوجلاس 


للنصوص . وبينا يمكن أن يكون التاريخ النقدى بعيدا عن 
مسائل صحة النصوص وتاريخ التاريخ ع فإن اهتمامم بعمليات 
إبداع التاريخ تُشند إليه - بوضوح - دورا يلعبه فى كل منها . 


وظهور التاريخ التقدى على هذه الصورة المكتملة النضج يعد 
تطورا حديثا نسبيا . ويبدو أنه خرج مزدهرا فى وقت واحد من 
التاريخ والنقد الأدبى على السواء ا المؤر 
0 منتصف القرن 
العشرين على سيادة الأشكال الأدبية التاريخية التقليدية المرتبطة 
أصلا بمدرسة مؤ رخى الحوليات9؟"2 .» وبحساسية الم رخين 
اللاحقة بالنسبة لمسائل الشكل الأدى وتضميناته التفسيرية . أما 
فى أوساط نقاد الأدب . فيبدو أن هذا الاهتمام جزء من 
الإمبريالية العلمية التى دفعت النقاد إلى تدريب أبصارهم على 
مواد كانت تعد فيها سبق مواد غير أدبية . من الكتب افزلية 
والإعلانات » إلى مجلدات الباحثين الحافلة بالحقائق(*"2 . وأا 
كانت الأسباب . فإن هذه الأبوة المزدوجة تبشر بصحة طيبة 
للطفل . 

وقد أشار واحد من رواد التاريخ النقدى هو «ديقيد ليقين» 
نمآ 2:10 إلى نقطة قيمة هى 00 النقد الإمن 
النتارب يخ ينبغى ألا يقتصر اهتمامه على الاسلوي جني لى كل 
النفيكي الأدبية التى توصف وصفا ضيق الافق بها لأتاريية أوا 
خارج التاريخ . وقد أقام هذا الرأى على القواعد الخاصة تنو 
التاريخ «ملونط 4ه تدمع . فيا دام التاريخ بقتضي نوعا معينا 

سن لخي الصادطة ١‏ فك لاريم بخ افزئل 3 حسجحة وكواعدة- 
بإ رك تكنيا لسارت سي 0 9 


إلى أبعد من ذلك فيا دام النشاط |! مالو 
النص . فإن أية وسيلة أدبية » سواء أكانت تركيب النص ككل 
من خلال الفقرات السردية والتحليلية والتلخيصية » أم كانت 
اختيارات للصور والمصطلحات نفسها - هذه الوسيلة تشكل » 
لا تجرد التاثير على التفسير التاريخى . بل نسيج هذا التفسير 
التاريخى نفسه . ويعرف فلاسفة تاريخ جيدا أن الحكاية (أو 
السرد القصصى) شكل من أشكال التفسير"" - ولكثنا نسعطهم 
أيضا . وكذلك سائر الأشكال الأخرى للكتابة 


التاريخية . 


وهذه الصلة الحميمة بين التفسير القصصى والشاريخى هى 

الأساس لأهم المؤلفات وأشدها طموحا فى الثارب 0 

وهو كتاب «ما وراء التاريخ: 569:دنطة)»36 , تاليف هايدن 
وايت 6انط181 معكتزهةة ؛ وعنوانه الفرعى : «الخيال التاريخى فى 
أوروبا القرن التاسع عشره . وكتاب دوايت» هذا يعمد إلى 
تطبيق مقولات نورثروب فراى 576 م70ط7405 القصصية عن 
الملهاوى والمأساوى والرومانسى والحجائى أو التهكمى على 
مؤلفات هيجل وماركس ونيتشه . وكذلك على مؤلفات 
ورانكه وبوركهارت (توكقيل وكروتشه . ويصف 
أشكال بناء «الحبكة» +معدهامامنعء هذه بأنها حكايات 
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لفظية كدمنك5 081 ويجادل بأن شيثا منها لا يوجد فى 
الأحداث التاريفية نفسها ؛ وإنما تتكون عندما يطرحها المؤ رخ في 
اما وراء التاريخ» يبسط تحليل نصوصه التاريخية 

ايشمز ل ما أسماء وايت أشكال الحجة (شكلية » آليةء, 
عضوية ء سياقية ؛كفلصه»000:6) , وأخيرا إلى الأشكال الاكثر 
ألفة ا . ولعل أبعد التمييزات التى يستغلها 
المؤلف عن الوم تلك التى أسماها الأشكال المجازية 
لممتعماهم 0 ميل المؤرخ إلى صياغة مادته فى أسلوب 
استعارى مجازى , 0 إلى 1 اكلية والتهكم!9" , 

ومن الجل أن نجاح مشروع دوايت» يرتبط ارتباطا وثيقابما 
تمتاز به مقولاته من إيجابة مباث : 
برر «هايدن وايت» تلاؤم أنماط الحبكة بقوله مادامت هذه هى 
كةو .املد ا 
أن يكون مفهوما . وهذا 0 
القصص التاريخية ممائلة توعان ص 2 الخيالية 9" , 

ويتخذ «راينيتس» اذ سبيلا آخر بدراسته لأربعة من 
المؤ رخين الأمريكيين المحترفين المعاصرين وتصنيفه لمؤلفامم 
وفقا لوجود ما أطلق عليه لتهكم النيبورى» مهلماناناءزم 
1500 أو غيابه . وقد كانت هذه العبارة مبدأ تنظيميا يفوم 
بالوظيفة التى قامت به اتجاهات «رايت؛ » والذى بوحى بأن ' 
افج ائج المترتبة على أفعال الناس ٠‏ كثيرا ما تكون شيئا آخر غير 
ما قصدوا إلية “وليس منج ارأينيتس» جزئيا بدلا من أن يكون 
شاملا فحسب ٠‏ وإغا يبحث أيضا عن مقولات وضعت نخصيصا 
من أجل النصوص التار ٠‏ بدلا من أن 


مدى تتماثل الأبنية الأدبية الأساسية اللكتا, 0 
الأشكال الأدبية الأخرى (أو إلى أى مدى 5 مستمدة منها) - 
فمن الواضح أن هذه المسألة ستظل مسألة مهمة 


ومهما يكن الاستقلال الذاق الممكن 0 تتمتع به الآبنية 
التا, النصية فى الغرب ؛ فإنه لاجدال فى أن | 03 


الأحيان إلى إساءة فهم استرا 0 ومن ثم 


أن تكون أنفع الخدمات ١‏ خ النقدى هى تفسير 
المذاهب التازيية . 3 ال دي غير المألوفة . 
وقد تم هذا بالنسبة لا 0 
الفارسى عل يد «ماريلين وولدمان,ممسفلة/8؟ مرلمملة , 


وا مملوك الصفدى بواسطة فدوى مالطى دوجلاس9© , 
غير أن التاريخ النقدى يعد بالكثير 0 ون 


الممكن أن نتساءل - كما اقترح «هايدن وايت» - إلى أى مدى 
تر 0 ٠‏ ولكن من 


ولم يكن نقد النصوص التاريمية هو المنطقة الوحيدة التق 
اقنحم فيها النقد الأب مال التاريخ ؛ فالاتجاه الإمبريالى للتقد 
الأدى - الذى ذكرناه آنفا - قد أغرى النقاد بتحليل 
المجتمع . وطبق استخدام الأساليب الفنية فى النقد الأدبى على 
موضوع ما ٠‏ يقتضى أن بمتلك - على الأقل لأغراض التحليل 
الخاصة بالبحث - بعض خصائص النص . ويتألف جراب 
لنبجية للنقد الادبى من مجموعه من الأساليب الفنية ألو 
.تها فى تناول النصوص .. ولكن إذا كان المجال التاريخى 
إلى شكل النص - كا ناقشنا هذا الموضوع فى انساق من 
قبا إن ما يفعله الناقد الأدبى عندئذ هو أنه يتصدى للمجال 
التاريخى , أو - إن شئنا الدقة. زء من المجال التاريخى * 
وكانه نص . والاختلاف الرئيسى بين هذه العملية والتقد الاي 
التقليدى هو أن مناهج البحث فى النقد التقليدى طيلة 
أعوام متعاقبة » مصوغة على نموذج النص ؛ كانت قد تلقت 
بصمة النص . على حين أنه فى التحليل الأدبى للمجال 
التاريخى » نكون عناصر هذا المجال هى التى تصاغ - بدورها - 
وفقا للنموذج : وهى تلقى بصمة مناهج البحث الأبي . 


وعلل هذا , فإن التحليل الأدى للمجال التاريخى , ما زلا 
وسيلة لتفسير هذا المجال ؛ ولابد من الحكم ع ,أخطارم 
المحتملة , أو استخداماته فى حدود التضميئات الخاملة متليايلة 


المعاملة . ومما العقل مثلا أنه كلما كان عنصرمغين من. 
عناصر المجال التاريخى أقرب فى طبيعته إلى أن يكون نصا , كأن 
تحليل النقد الآدبى له أكثر 


وفضلاعن ذلك فإن منبجيات البحث الأدى النقدى تتباين 
من حيث قابليتها الممكنة للتطبيق على المواد غير النصية -08ه 
5لة66 لهنن6 . وهنا تكون مجموعة الأساليب الفنية 


- لا تتألف من حديث يتكون هو 
نفسه من وحدات افى ذاتها معان واضحة (كالكلمات مثلا) من 
شانها أن تنشىء الاتصال ومن ثم فإن دلالتها (أو أهم 
دلالالتها) تعمل على مستوى النسق ككل9؟ . 


ولا كان نقاد الأدب قد عنوا منذ أمد طويل بأنساق المضمون 
عندما تظهر فى نصوص . فلا غرابة إذن فى تطبيق التقد عمل 


المؤزخ , والتص ء والناقد لاني 


المذاهب الأيُديولوجية , ولاسما أن هذه المذاهب تظهر فى 
نصوص . وقد أقيم جسرٌ فى هذا الاتجاه فعلا » أقامه النقاد 
الذين يتصدون لتحليل نصوص الاتصال الجماهيرى المتعلقة 
بالتضمينات-الأيديولوجية0*” . فليس من شك أن حركات 
الجماهير السياسية الحديثة تمزج الأيديولوجيات بتطويع وسائل 
الاتصال الجماهيرية » وفى حالة كثير من الحركات المتطرفة » 
بالطقوس السياسية التى تبدأ من المهرجانات والاستعراضات ٠‏ 
وتنتهى برحلات الحجيج77”". ومن ثم » فإنه بالنسبة للأحزاب 


الفاشية كانت المناهج التى تستوعب الانشطة || ومافى 
الدعاية بكل أشكاها) فى أنساق شبيهة بالنصوص - واعد: 


بالكثير . وثمة تمرين طموح من هذا النوع » قام 3 
بيير فاى» عبزه5 #مبعأط و3 فى كتابه العملاق «اللغات 
الشمولية؛ الذى كرسه لدراسة النازية . والواقع أن وج حدفاى» 
يحيل جانبين مغتلفين من جوانب المجال التاريخى إلى نصوص ٠‏ 
وعل الرغم من عنوان كتابه » فإن النموذج الذى يسعى إليه ليس 
النسق اللغوى فى اللقام الأول بل فكرة دفن السرد القصصي» 
زا« تدده ه د10 . وإحدى هذه «الحكابات» هى التغيرات 
الاقتصادية . وهو إذ يستعير بحرية من ماركس ٠‏ يشير إلى لغة 
المناجرة (وهنقد» الاقتصاد السياسى) » ثم يتصور بعد ذلك 
'تطورها بوصفه حكاية . والحكا انية هى الحكابة الأكثر 
قأيلية للتنبؤ عن الأيديولوجية النازية فى علاقتها بمذاهب الفكر 
الأخرى لليمين الالمنى . ورأى المؤلف الذى لاغرابة فيه أن 
النازية وصلت إلى نقطة اتصال بين تطورين : أحدهما اقتصادى 
والآخن”أيديولوجى "” . ويدو أن التطور الآخر من هذين 
التطودين هو الذى أفاد من ا معالجة بالمصطلح النقدى الأدي . 

وبالطبع » يمكن أن نتساءل : هل كان هذا التمرين جديرا 
بالعناء ؟ ماذا يستطيع أن يقدم التناول النقدى الأدبى ولا نستطيع 
أن نفهمه بالوسائل الأكثر تقليدية ؟ ذلك أن الميزة الرئيسية 
لتناول يعامل الماضى وكأنه نص هو أنه يعامل الماضى بوصفه 
مكونا من عناصر مترابطة ترابطا يضفى عليها المعنى ؛ عناصر 
تتعدد تجميعاتها التفسيرية الممكنة » وأن هذا التناول ينظر إلى 
الماضى فى حدود متزامنة على نحو تحكم . 


٠‏ كان 
اتجاه مضاد.لكل ما يعتز به معظم الم 
إل رخين قد فطموا على فكرّة:دأساسية التغيي . ل 
يرد كثيرا ٠‏ والتى يقول فيها هرقليطس إن المرء لا ينزل إلى الغور 
ياخذها معظم المؤرخحين على أنها 
تعبير عن حقيقة واضحة بذاتها . وما كان الواقع الاجتماعى فى 
تغير مستمر » فإن أى مذهب وصفى يتغاضى عن هذه الحقيقة 
يسىء إلى الواقع . 
بيد أن هذه الحقيقة - شانها فى ذلك شأن معظم الحقائق 
الواضحة بذاتها - واضحة أكثر من كونها صادقة صدقا ناما » 
على الأقل فى حدود الكتابة التاريخية.. فالمؤ رخون يصفون التغير 
عادة من خلال وسيلة السرد القصصى . غير أن هذا القصص 


يل 


ألن موجلاس 


ليس عضا حقيقيا للواقع بقدر ما هو نسق للتفسير . وهناك على 
سبيل المثال - كا أشار إلى ذلك أتكنسون 10508لاه. وفيشر 
:مول - غسروب من الأسئلة تكون الحكاية أنسب شكل 

التفسيرها0؟ . 
ولكننا عندما نقول إن الحكاية نسق للتفسير » فإنتا نقول أيضا 
إنها تضع افتراضات ؛ أعنى أنها وسيلة لعرض الواقع . وكثيرا 
٠ 0‏ كا أدرك المؤرخون أن 
طريق: قا الحكايات تميز أولتك الذين صعدوا إلى 
بمغالطة من «مغالطات» 
فيشرء هى نزعة العرض القصصية «دنامعكعم 6«ثاهممم . 
إلى أن يتعقبوا فى حكاياتهم أصول 


موضوع البحث - أكثر أ 

كان فيها فعلا . ويعتقد فيشر يمكن 

بدك عل نطق رسع من خاب ف كل الول الي الى 
الحكاية(*”) . بيد أ, المشترا أنه إذا كان لابد 


بينم به فبشر » فإ لكاي تضبح عندطل رسا ليوا ته 
والمشكلة - إذا كان لابد أن نتصورها بوصدفها بتبيكلة,- أكثر 
جذرية فى الواقع ما يوحى به رأى فيشر . فالمكاها - عل حل 
تعبير هايدن وابت - هى قصص خيالية- اديه( 4 <تهويا 
بطبيعتها - لا تلتقط جوانب من"المجال الماريخى"فى منظور 
مستقبلها فحسب » ولكنما تؤ كد أيضا ]لفك 
+05 هذل للأحداث (وحتى اختيار مفهوم الحدث يفعل ذلك) 
على -حساب العلاقات المتزامئة بين الظواهر . وفى الحكايات 
التاريخية ترتبط أحداث الحالات المختلفة للنطورات ارتباطا 
عبديا راس وها دن علا شين التاريخى للسيبية . وهذا هو 
الغال عل لخر كاد كرن لاملا ؛ عق عنما لتم اقلق 
مثل : «يؤدى إلىه بدلا من ويسبب» عكندء 80 . وكيا لاحظنا 
أنفا(! '» ٠‏ يستخدم المو رخعون فكرة «ا/ تتوع واسع من 
الطرق | ا بوجه عام - فسربا من 
الصلة الضرورية بين مجموعة من الأحداث فى سلسلة متعاقبة 
وبين مجموعة أخرى . وهذا ينحو إلى إحداث الآثر الذى وصفه 
«فرانسوا فوريه؛ #تناظ كاموهة8 بقوله : «الماضى بجال 
للممكنات التى ييدو ما يحدث فى داخله - بعد فواث الأوان - 
على أنه المستقبل الوحيد لهذا الماضى:457) . وأخيرا » إذا كان 
التاريخ النقدى قد برهن على شىء ‏ فهر أن القالب القصصى 
يهلب معه مجموعة كبيرة من الافتراضات . 

بيد أن هذه الآفة - كما يعرف ذلك أى ناقد أدى - ليست 
مقصورة على الحكاية » ولكنها شائعة بين التصوص جيعا . 


سبيل إلى تجنها فى 
أحد القوالب 2 الموجودة فى قالب آخر . وق هذا 
السياق يمدنا التحليل المتزامن الصارم بمجموعة مضادة من 
التحيزات . وهذه النقطة بالذات أوضحهاً الماركسى هترى 
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6#"نا6]ه.آ ده1ة وهو يعنى مقصدا مضادا . ففى حجاجه 
ما أسماه والأيديولوجية الب 03 


تقلل من 
الاجتماعى ٠‏ ومن عمليات || ادم ال وى حول يع 
الأبنية ومن خلاها وفذا السبب يلعب إلى أن تلك ١‏ إعة 


دورية لمناعرك » ٠‏ فإنها تعطى اتجاها للتاريخ ؛ وهذا 
الاتجاه تقدمى بوجه عام . ونقول مرة أخرى ‏ إن هذا ليس خطأً 
ا دن وإنما هوسمة من سماته تحتاج إلى أن تتوازن 
:قوالب أخرى 

ومن الجل أنه حتى المو رخحون التقليديون يمزجون المعالجات 
الزمنية المتعاقبة الخالصة بفقرات متزامنة ؛ وريكير على حق ماما 
حين يلاحظ 5 
خيالية » تمزج الفقرات الزمنية المنعاقبة بفقرات مئزامئة 
أقصرة؛*» . وى هذه الحالات نكون السيادة 
المتعافبة » فهى النى تنظم بقية الفقرات وتخضعها 


ومهما 3 أمر» فهناك مدرسة تاريخية حديئة 1 
إثارة ملحوظة بأن حاول ماحاولته من أمور أ 
تتجاوز القوالب السره الي ٠‏ را سرس ١‏ 1 
الفرنسية» . فقد أ. 0 الحوليات (وبخاصة برودل 
اءفنه8) بالكتابة التقليدية للتاريخ ثالوث : تاريخ المدى 
السطويل (عكمدة 0 ٠‏ و تاريخ المصادفات #ماماعلةة) 
يي 0 ”7 الأحداث ‏ #ملماكلة) 
#العمعمعدكة . أما التاريمآن الأولان فيبدو أنما يفترفان 
افتراقا جذريا عن تتاربخ السرد القصصى . وهما يفترقان فى 
الطرق المهمة حقا . بيد أن اختلافهما - فى واقع الام - عن 
الجهاز التصورى لفن السرد القصصى - محدود . وأما تا 
المدى الطويل فيدرس العملياث الاجتماعية النى ظلت 539 
يعتريها تغيير جوهرى على امتداد فترات طويلة من الزمان -0م]) 
(عتعناك عناه”*؟» . وهذا النوع من التاريخ قد انهه من حيث هو 
كذلك (كمعظم تاريخ الحوليات) إلى التركيز على المجتمعات 
التقليدية » أو - على الأقل - السابقة على المجتمعات الحديثة 
«معههم: - عمم تلك المجتمعات التى نتصورها عادة على أنها 
تتمتع باستقرار طويل الأمد نسبيا ٠‏ أوعلل الأقل بمعدلات بطيثة 
ججدا من التغير الاجتماعى . وتطبيق النماذج المتزامنة على ما 
اخره 5 على قالب السرد 
القصعبى ٠‏ بل قد يؤدى إلى صيان قصصية عندما تعمد إلى 
البحث . أما تاريخ 

فة » أو الظهور - فى الوفت 

نفسه - للاتجاهات التاريخية المختلفة ؛ وهو بوجه عام فحص 


للتضمينات المتعلقة بالتأثير المتبادل لسلسلتين سَرْديتين من تغطين 
. ومن الممكن إضافة «تواريخ» أخرى جديدة » مشل 
المتسلسل «مماكقط [2,عو ؛ غ أن هذه «التواريخ» لن 
تغيرٌ إلا قليلا . وجملة القول : إن تاريخ الحوليات يسعى إلى 
دراسة جوانب من التاريخ أهملها تاريخ السرد القصصى 
الى ل 


ومن المحتمل أن علة ذلك هى أن المذاهب البديلة التى ترمى 
إلى بيان الصلة المتبادلة بين الظواهر فى المجال التاريخى لم تتطور 
تطورا كافيا لتحل - بصورة جوهرية - مكان المذاهب التعاقبية 
0016طمونة . ولكن ئعة مؤرخ واحد يعمل عل حدود منامج 
البحث لكل من البنائية وتاريخ الحوليات » 
نماذج أصيلة لتكامل المتزامن اللمعطيات الناريية : هذا الؤرخ 
هر «ميشيل فركره اللاهمه؟ 81001 


وأهم ابتكار لفركر فى هذا الصدد هر ما يسميه #«ثلعامع ‏ 
وهسذا «الإبستيم» بعمل كنوع متجمد لا يتغير من روح 
العصر؛26118615 . والاختلاف الأساسى هر أن الإيستيم'(وهي 
فى هذا يشبه التصورات | يسبق كل التعبيرات المنطفية أو 
الواعية , ومن حيث هو كذلك فإنه يُمْد المحدّد لم066 
للافعال والمؤسسات الاجتماعية , وكذلك للافكار.-وقد كان. 
تعريل «فوكوه الشديد عل مفهوم الحديث يوتياهء:نك هو آلذّى 
بد لي امعد ىبي 
بيد أن «فوكوه - كما بين ذلك يول قين ٠/6986‏ أددم - مَعْنى" 


أساسا بأنماط الأقغال التى تفعل فعل الأحاديث ؛ ومن ثم فإنها 
تحدد الأنماط الاجتماعية والمؤسسات . والأيديولوجيات التى 


تسوفها عل السواء . 


0 0 
سوى أوهى الصلات , وعلل هذا فإن تصور «فوكوء للتاريخ هو 
التفاعل المدزامن للظواهر ؛ و «الإبيستيم؛ الذى اخترعه هو 

علامة التزامن الأساسى الكامنة وراء التعاقب الظاهرى7"؟» , 


ولكن ينبغى أن يكون واضحا أن «شوكوه يؤسس تمليله 
امتزامن بوصفه للمجال التاريخجى (أو منه الذى يراه 
دالاً) بأن هذا شىء يختلف عن معالجته معالجة 
فركر المعرفية «وكذوم هاوه هى مبالغة 


البطلان . ع الذى يقع فيه «فوكرة - إذا كان للمرء أن 
يسميه خطأ - هو تيسيده لتتاول - مفيد وضرورى معا - ليصبح 
ظاهرة . 


المؤتخ » وانتص ٠‏ والناقد الادي, 


هذه المناقشة ء وتاريخ «فوكوه الرائد ينبغى أن يساعدا على 

توضيح 
الأب فكرة وجود صلة ضرورية 3 
بين العناصر - هذا التناول لا يفترض مجالا تاد 
التغيير . بل على العكس ؛ فمثل هذا التحليل التزامن 
تماما اقبية عندممط هلك الأخرى . 
الره إل أى قطا من لمجال اريت وأراد تو 
ن 0 


تحط 1 رء أن يؤكد (أو يخفف من)) 
0 
٠. 0‏ والتحلببل 
ا 
ليست التناولات المنزامنة للظواهر السياسية 
لسوةة دوه - إلى درجة 
ملحوظة - المشروع الذى يشبر إليه العالم امتحدث بالإنجليزية 
على أنه العلوم إلا بية , ون 


فى جوهره . فلماذا نبحث عن ترياق للسرد الفصصى التاريى 


ف /التقد الأدى إذا كان هذا الترياق فى متناول أبدينا فى علم 
الاجتماع وفى الأنثريولوجيا ؟ الإجابة تكمن فى خاصية مهمة 
اللعلوم الاجتماعية تجعلها نقف بمعزل عن كل من التاريخ والنقد 
الأدي . 


وعلى الرغم من ضروب التوفيق التى لا مفر منها فى مجال 
التطبيق » فإن العلوم الاجتماعية - شأنها فى ذلك شأن العلوم 
الطبيعية - ترى أن الفيقة أحادية المعنى اهءه«اذهنا . أما تعدد 
3 فأمر موقوت 027[7م1670 (حنى لو كان زمن هذه 
ا الموقوته طويلا جدا) . وازدياد المعرفة ينبغى أن يستبدل 
بهذا التعدد المعيب تلك الوحدة . وفى هذا الصدد تتخذ الفاعدة 
النظرية التى لا ريب فيها للغويات اللاحقة على سوصير - 61م 
ناكاناهمنا #قعتنادكناه5 غوذجا فى كثير من سيان ٠‏ فمن 
المتصور أن النظريات قابلة للاختبار على نحو يستبعد بالإمكان 
بدائل تلك النظريات . 


والمؤ رخون الذين يملكون وعيا ا 0 هذا 


0 


1 ل أقل إثارة للاهتمام) قادرة عل دحض ألناهج التفسيرية 
الأخرى مادامت المناهج تملك القدرة عل إعادة دمج هذه 
فى مذاهبها التوضيحية الخاصة . فالتفسيرات النا., 
متغيبرات . ولكتها ليست - بالعنى الفلسفى - 
بالضرورة*» . وهذا . القول نفسه يصدق بالطبع على النقد 


يذل 


ألن موجلاس 


الأدبى . وهذه السمة - كما يشير «ريكير» - سمة مشتركة يبن كل 


من التاريخ والنقد الأدبى . كما أنها رتبط بدا الأويل (الجدل 
بين العالم الثقاق للموضيو ضبوع اللى يقضع لفقسير وين مفتريع 
الت تعمل فى كلا الجلمين” 


وما يستطيع النقد الادبى أن منحه للتاريخ نموذجا تحليليا هو 
نسق متزامن من العلاقات التبادلة بين الظواهر بحيث 


ا احة لنا . 
2 مع هذه المزايا توضع حدود معينة » أساسها أن منطقة 
لجال الى الخاضمة لتحيل قائم عل انام ل النقدية 

ينبغى أن تكون قابلة لنمط من التتصيص «ونامشاصدهد»ة . 
ناض اخرية الدى بدون ‏ ألا وهو تلكي الؤرخ 
بالافتراضات المبنيّة - لانى منبجه فحسب , بل فى القالب الأدي 
الذى من خلاله يحاول التعبير عن نفسه . 


هسوامش 


0 بطر ترى ثرت لودع :ع1 هذه العملية عندنا 
ألأركسي ان : ماين ديرا لع سا3 
0 ,24 ع ,(1976 ,قشعن هتدم لثلة اه .اندلا بحسا 


6 


(1) كلمة «عماها ولاق تسمل الاثثين فى اللغة الفرنسية ؛ أما مجالا امعنى لكلمتى 
"/60اتطط" و5100" الإنجليزيتين فبتد لان 


0) اتظرمئلا : 
-7.وم ,(1981 :,متسسهدع! مجع للشذا3) ماعلا ماعط 1! ,كدت .5 ع 
2 


والاستشهاد مأغوذ من 0#طدعيلة0 صفحة :5 . 
رل) قمة له مله ممصدا! مك فعد عامسلا ببتدملة لاد 
لان ميطتطهدت :عو شطسقت) ممموعمدة .8 عقاول رذ عمدير 


:147,19 .وم ملوسمصت 106 عمد ,(1981 بكقعيم 
زه) انظر 1517م عامسلا متا 

ارح فلوس ا 1 رب لات كن تجتن 
عه سسمتواءة وديف هما ,ماق عتداز 
-(1952 رعقادت بق تعوم) ماوع 
ون الال اميدة عل إادة اتخدامالطيات ادن لأسيب أخرى ؟. 

تتاول رتشارد يوليث “واد امصطعنة فى كتليه 

دما اجوة رطمت ) فحنت لدجم لله! مضا هذ سعاعا ها ماده جهو 
1979 ,ك8 مولا 


وهناك بالطبع أولئك الذين يخشون أن 00 
من ترأئه القصصى تدمير لخصائصه الأدبية ؛ وهناك أيضا 
بنعى - فى شىء من الأتصاف - انحلال العابير الأدبية ل 
المهنة . بيد أن لجوء المؤرخين إلى الاستخدام الخزايد للقوالب 
غير القصصية في الكتابة لا يشكل برا للتاريخ من أصوله 
الا فمن المؤكد أن التاريخ يكشف هنا أيضا عن قرابته 
0 . فالتاريخ القصصى الحديث قد نما جنبا 
إلى جنب مع الرواية فى أوربا القرنين الثامن عشر والتاسع عشر . 
وكان التاريخ والرواية يظهران الطموحات نفسها ويعكسان 
تصورات متشابهة عن المعرفة والمجتمع . بيد أن هله 
الافتراضات (والطموحات) انارت فى القرن العشرين . 
ومعظم الكتاب المبدعين المحدثين يرفضون الافتراضات القائمة 
فى الرواية التقليدية » مثلم| ينشكك معظم المؤرخين المبدعين 
فى الافتراضات المتضمنة فى التاريخ التقليدى . وعندما يسعى 
التاريخ إلى تجاوز السرد القصصى ٠‏ فإنه لا يولى ظهره للوعى 
الأدى . وإنما يعمل عل تركيده . 


ترجمة : فؤاد كامل 


ره) هذا هر أساسا منحى نزرير إلياس كالغ »9/015 فى كناب «مدثية التقاليد 
هذاه الس رق تا الام مسده ع متلا 0 
(4) انظرعل سييل الثال كتاب ريكير المذكور » صفحات 7/4 - 140 » وكذلك 
كتاب هايدن رايث 
قمة ممت :امه مأ "فطلم رمعا عه نجم] امعلماعةة 136 
هلولا ممت فدح ووماطقة /ه وسلاا1! 106 .عه المتدم بومملة 
60-461 .وم ,1978 ,نوع؟ه ملمودم وا 
ص 8 ,ماعلا 
1 ممم دعميمة مها "رصدونات عنصت سد »ها 
146 ,(1972 ,انم بمامد8) لم1 
ليلل انظر مشلا : ,لم5 متبد8) علجه] ندل متطواة ما بتعطاعدة اماما 
1974 ,#ملاله6 جعنمد!) ععما0 بدقارء 0 عمدوعو1 امه (1973 


(1) للفمومك وم لمععمنعات, :0مه7 ممنعد1 قهد نميه فلجيوو 
:قلا :م ,(1972 ,م3 تعتدة) #وسهمما دك مسمد تعد عمل ملاو 
ل مارت 2-3 .وم رستصهاة ,ما لفق 


0 هذ لقول نضه يلي عل لسر الاة لمعي . ذلك أن 


للنص أو للتصوص موضوع البحث . وهذا القهم يتخذ مركز 
الصدارة عل تكامل نتائجه ق السيرة . أما أن مثل هذه السير تخلط. 
أحبانا التحليل الأدى بالتاريخ التقلييدى أو السيرة ٠‏ فإن ذلك 
الا يطعن يحال فى صحة هذه التفرقة 
(15) ريكير» الموجع السابق , صى 141 - قارن إيجلشون ؛ الماركسية » 
صف 
(19) السابق صفحات 189 - 771 ول 
(14) السايل ؛ صفحات 1997 ,10417017 
(14) السابن. 381 
(:9) السابق ,ص 700-3704 
(1!) السابق , صن "٠0‏ - تمييز الكلمات فى الأصل . 
(75) السابق ؛ ص 507 - تمييز الكلمات فى الاصل . 
رمم أن جملا سما عط بساتاسم ما اه ومعةة مد" .مماسطا لماوع 
,237-29 .وم 941لا حدر م1 هه ووماعطلة "جماحة؟ لمسلمت 
(4؟) عن مدرسة الحوليات ع انظر 
بع ولمممة مآ مم30 لا ءماسناة طعمم م جز مممامي5 مماة. 
ب(1976 ,توعد انويع ولدلا للعمممع تعد طاة) سهافدم 
(ه8) انظ علة 0ك 
5 الل بابد سماج) مسعالا لمم اماعاةة اه مممماعه ها عتما فاجو 
الس بوم ,(1967 بجمدالا لمق 


بخاص 1817 


(8) انظرء مثلاء امناقشة فى 8 
)مامتا ص دملاسمماج:ظ قعد عوفماو مهنا .ومعتلية 0.5 
.#منالا .0 واندما قم 128-136 بوم (1978 ,م8 انون العمو0. 
قم تدم ها "مصعم #تامهت د عد مصدة ووالمجويية 

ود ون قوم باسك 


رن ها مملاممتهمس للممساة! 156 برومسهمم لد ,متها وملتزوفة 
لون تمعام م11 مطمل بممسلتلم8) مومع بسع هبو مما 

15717 ]عام 

ومنيج وابث معروض فى الصفحات من ١‏ إلى 25 ١‏ ومن مور يتف 
اختلاقا طفيفا فى كتاب رايت ١‏ 62 41 بوم ",ث5 لمعامماعاة 1" 

رام سه بوم '"بنن 1 لممسماطاة م1“ بعالا 
رس ما سجععاسة لعماممامنةا فم ترممما مماططمطا!" بعاممتم اتملة 
:93-123 بوم ,لما قمه ومسممع هذ "رهملا 

ررم لسماممملاة أ وممطك د فممبيه7 ,ممصفلدال! مممتكمة وراتتماة 
اامدصيما مامه ماف © مدجع ما رق مبدع لج ب#طلاسممام 
-لاللة سقعة جزنقوا .سوه ,دنا عنسية نان بعدطسامت) 


الؤتخ , والتص ء والنقد الأديي 


وما عط مه ععنامندعه عا مد مناه معطا أده كصدء 2 1:2 ,كملهد80. 
137-162 .وح ,(1980) 1 بسمتسمامة متفسةة ",عملاده لمتاودم 


3 6ج حمست لسسع مج ,ناا 
روم (كذا ,مد عضدج علمسعاءة سشدرة مقدة لممطمر 
رام نم5 بمدة) ولطعدد معام أ +مولاعطعة بعسفمي9 .لك 

وهو بوم ,1976 


رهج انظر على سبيل الثال- القالات للنشيرة ف 

عل مممنادتسصده - عند ة (1135) . 

7 اتظرعل سيل الثال 

مملاقد1 رممممتسدمة م10 اه اانه 156 بوممسا؟ :11 ماوع 
(1941 ,6ت متدممكئلت اه .انا اماع86 
ريم ,ممموع! :ومدم) #منسائلقاما تعيدوسا ,عرد م216 سموول 
3 .(1972 
ريج ,تمعد ممما فاحد0 :137 هذا بوم بعوفمط امم بومتمتائق 
الودمةة لمتممادتة! 6ه عتومة ه فمدممة :وماد واجم ماعطا 
131-132 ,وم ,(1970 ,سمخ به جعومماة بعارهل بهل). 
رم :135-140 مور روا معاطمو 
00 4 مم "ع5 لسماممعا 106" بمفطاا 


(41) اتظرعل سبيل للثال كناب : 
سما .وم بعوفما«ممال, وممم لله 
(41) يريما ,أمكلمة اتعاماة بعاد #ممدمة سآ بتصمك #جعاة 
2 مم :19820 
رمع) تممنشع بتدم) ععالدسخميصد متومامةة انا بكباعافا ألمماز 
:19717 بم ومطامم 
)4) ريكير: للرجع للذكور؛ سفحات 504 - 504 
إ(6؛) أفضل رأكمل مناقشة تهدها فى ؟ 
فمطاما! لمامميونا! معمعم؟ .عاب دمماماع 
(45) أفضل الثائشات لفركر تهدهافى : 
نش مذ “بعماميعتط ١‏ عمممتسامكة لسعم" ,عمرع/ اوم 
بوم ,(1978 ,ندع تعامدع) #مامسلط "ل عا مه امعصسمت ,عرفل 
مسد مطدل وأ ”.لسعم اطع" ,عااا مملترساز ود 203-202 
علولا 0504 ليولا سماج) عصماة سد تسمال مامح8 ,قله 01م 
15 لق بوم .(1ققا ميم 
(40) هله العبسارة الكلاسسيكية كتبهسا ليثى شستراوس 
1م ,(1974 عولط بعابد8) ممسهينة دعا عمسمات. 
(48) اتظرعل سييل للثال : 27.7677 بعوفم ممما ممسلائة 
(45) ريكير» المرجع المذكور . صفحاث 715 - 711 
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© وأفلاع عربية وأجنبية 


العالم وانتاريخ والاسطورة 


2252525 


جبيرة 


برانتد 


١‏ - تنقسم هذه المحاضرة إلى قسمين كبباين] ماو القسم الأول مها أن بين أهم الأسس الت تقوم 
عليها فلسفة الظاهربات (الفينومنولؤْجام مود مسرل . ولا تعتمد هذه المححاولة على كتاباته 
المنشورة فحسب ؛ بل تعتمد كذلك غان:اليخطوطاة" الت تركها وراءه . أما القسم الثان فينطلق من 
تلك الأسس ثم يتجاوزها , ويضع مخطبطا لتحليل ظاهرباى للأسلوب الأسطورى لوجود الإنسان . 


(0 


- إن مشكلة البدابة من أصعب مشكلات الفلسفة . 
والبحث عن البداية ب من البحث عما هو أول ؛ عما يأق فى 
المقام الأول 00 


0 عنها بالفعل . 


إن البداية هى المدخل إلى ما نوجد فيه سَلَفاً . وفذاافإن حل 
مشكلة البداية يكمن فى العثور على تبرير أخبير م نُوجد فيه 
بالفعل , للفهم المسبق - العصى على التعبير - لكل ما هو 
موجود . أى أنه تبرير لايمكن إلغاؤه أو الذهاب إلى ما ورامم ٠‏ 
وافتراض أ بداية الفلسفة , 
وهذا الافتراض الل لح ات راق مسرل 

لامر تعلق فى الواقع بشىء لا أن عنه ؛ شئ, 
الناس واعتادوا بوه بحيث لم يفكر أحد قبل هسرل فى أن يضعه 
موضع السؤال ؛ ألا وهو نعيش فى العالم ؛ وأن كل واحد منا 
هو أنا - موجودة - فى العالم ؛ وأن العالم - تبعا لذلك - هو 
. ولكن العالم هنا لا يعنى العالم يبساطة . ها 
الفعل فى العالم ؛ فالمبرر الأخخير هو تجربتنا 
بالغال , تبربتنا الأصيلة بالعالم . 


إن الوجود - «ق» - العالم قد أصبح هو الأساس الذى تقوم . 
فلسفة الذ الحديثة باكملها » وهو بوجه خناص 
رج 0 1 


زيف ما أن تحدد 


بضرورة وضعها ؟ أن الفلسفة 
عن العالم . ولكننا فى الوقت 
العبارة الأولى ذاتها هى فى الواقع شىء ثان بالنسبة للتجربة 
بينية بالعالم ٠‏ وبالنسبة للحياة العيئية . 
وتتطلب الظاهريات أن تكون كل العبارات التى تقال عن 
العام » وكل المفاهيم » مستمدة من التجربة ٠‏ أى من تجربتنا 
بالعالم . 

هنا يكمن المعنى الحقيقى لمطالبتها بالتخل عن أى أفتراض 
مسبق .. والواقع أننا حين نتكلم عن التخل عن أى افتراض إثما 
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جيرد براق 


نقصد فى الحقيقة 
البداية والتبرير . هنا 
هذه التجربة وهذه الرؤية نفسها 0 
تطالب به الظاهريات من التخلى عن كل افتراض . ومعنى هذا 
أنها تتضمن افتراضاتها الخاصة وتوضحها . 


+ - لنسأل الآن : أين تقع نواة العطاء المسبق للعالم ؟ كيف 
انتوصل إلى جعل العالم موضوعاً للبحث والوعى ؟ إنه التوتر 


القائم ن المعطى وللعنى المصاحب له . 
إن كل تجربة » أي كان ما فيها , تنطوى على معرفة 
متعى إلى موضوع التجرية ؛ ول 

| الموضوع مباشرة . «من جهة الوعى ء لاا 


ينتهى الإدرا ل الأولى . ١‏ 
الثانى , ص 147)*» . وإذا حاولنا » على سبيل الثال , رد 
إدراك الموضوع إلى «الإدراك الخالص» قلنا : إننا لا نرى الآن 
سوى جانب واحد من الموضوع . ولكن هذا معناه أننا نراه فى 
«أفقه» ؛ أى بوصفه جانبا من الموضوع , ونحن لا نرى فحسب 
جانبا واحدا . وإنما نرى جانبا دمن» هذا الموضتر م ركما أن 
الموضوع كله له بدوره أفن أوسع . فكل ماثفو فيط يربلا عن 
ع » أى يمنوى عل شىء (أئل ُو أفقه/ 


كل ما أعرفه فله ٠‏ وله «ما يتجاوزءه؟ هذا تهون 
التباية وجود فى «دايخل» ٠‏ فى وف مق شاميل». هذا ءالافق 
1 . وليس العالم مركب ْنَم أفاق > وإغا مو 
يتخطى هذه الأفاق . وهذا فهو تربة تجربتنا وهدفها على 
ع ف غاص ل لز قعل حر لق ل 
«بالعلو» (الترانسندنس) . 

4 - لما كان الأنا موجودا - فى - العالم , فيتبغى علينا أن نشير 
باختصار إلى تشابك الأنا والعالم . 

إن الموجودٌ » من حيث أن له أفقاً , ومن حيث أنه معطى ٠‏ 
يحيل من تلقاء ذاته إلى قدرة الأنا على تفسيره . هذا هو معنى 
وجوده المعطى . وبرتبط بمعنى وجوده ما يمكن أن نسميه صلاحية 
؛) التى تميل كذلبك إلى قدرة الانا على 
يملك» العام بوصفه الربقلاتى تضم كل ما هو 
اود الراك كرا انا قدت رلا يي . فى ملك العالم 
إل : أستطيع أن أفهم هذا وذاك . على هذا النحو أو 
غيره ٠‏ ويمكننى داتم| أن أواصل تحديده » قد تظهر أحيانا بعض 
المتناقضات ٠‏ ولكننى قادر باستمرار - فى إطار وحدة العالم - على 
را ال ايان 


إن العالم - بوصفه أفقا شاملا - لا يُقَدُمُ إل ابد توقعا بقينياً 
التجانسه تجانسا نهائيا . ولكن هذه فكرة لا متناهية ؛ لأننى لن 


() مابين قوسين إشارة إلى بعض مؤلفات مؤسس فلسفة الظاهريات ‏ 


لَمُسُرَل) للهمة. 


د 


أتمكن أبدا من معرفة العالم معرفة كاملة . ولا من تحديده تحديدا 
تاما ؛ ولاننى استطيع دائما أن أكتشف جديدا ولولا هله 
الفكرة لصار العالم ركاماً مختلطاً » وما كان. 
للتصحيح اي 
هو امريثت العمل نفسه » كي تؤكده قذرتنا عل تفسير العام . 

3 - لقد كشفنا عن الْْطَى فى ارتباطه بأفق ملازم لم ,ثم 
0 عالميته» . ولا كان كل مُعْطى 


البداهة واليقين 0 2 
يتعداها ؛ وهى كذلك انتظار لذاتها . ومن طبيعة كل لتظار أن 
يحتمل خنيبة الأمل . وهكذا نجد أن من طبيعة البداهات أن تيل 
إلى ما وراءها » وأن تحتمل الخيبة » كبا أن من طبيعنها - وهذا 
أمر فى غاية الأهمية - أنه لاريمكن أن يقوم مقامها . أولا يمكن أن 
يُْتبِثَلَ بها ا ات لحر ل ل ار 
والترنسند نتالى » ص 14 وما بعدها) . 


بهذا نكون قد وصلنا إلى رأى مهم ين ن علينا الآن أن نعبر 


التى تجرب العلل 


- العاللء 


«بعامية» كل شىء جزثى أو فردى . وبهذا نرى فى نفس الوقت 
أن حل مشكلة الحقيقة والبداهة إنما يكون فى العام 


إذ الذى يرصف. 2 0 َ 0 هو العام 


فحتى «الأنا 0 
مكافئة ٠‏ أى بوصفه تجربة قاب لان ترد فى كل لحظة إلى وجو 

ضوع ون ٠‏ فليس من الممكن أن يسرك معرفة 
مكافئة'. (الفلسفة الأولى . الجزء الشانى . ص 8845 وما 
بعدها) . إن يقين المعارف الحزئية لا يتصف فى ذاه بالينين 
الفضرورى ؛ وإنما يشارك فحسب فى ذلك اليقين الواحد 
الوحيد . والعالم فى يقينه الضرورى هو الشىء الويد الذى 
ا ٠.‏ وعل التربة الشاسعتهلحقيقة العام تتخذ كل 
بداهة وكلل عطاء ذاق (للمعطى با هو معطى) كما يتخذ إدراكه 
طايعمه اسم المميز . وليس هذا » ة 


الصلاحية أوالصدق مل العا إباجرية قصص أرتعرل 
وتبرز من هذا العالم نفسه . بهذا يظهر كل جديد وكل تجربة 
بوصفهها نوعا من التخصيص . ويتخذ كل ما 
شكل التخصيص فى إطار العالم المعطى (قارن الحزء 
الثالث من الفلسفة الآولى » ص 57١‏ وما بعدها) ومعذا 


المتجانس للعالم الحق . واليقين 2 يتصف به تحقيق 3 


وبتجربة العام تجربة حية 


الذى يبدو للوهلة الأول ألا وهو مقهوم اليقين الشبى 
(راجع الفلسفة الأولى » الجزء الثاى » ص 408) . ويشرتب 
على هذا أن اليقين النسبى هو الذى يميز المعطى عندما نحققه (أو 


بوصفه تخصيصا من العالم أوفى العالم . 
فى» - العالم فَهُم + إنه فهمُ الإنسان ذ 

. وهذا الفهم جانبان . فنحن حين نقهم 
أنفسنا - فى - العالم ننشغل بكل ما هو ممكن ء دون أن نعزله 
النجعل منه موضوع بحثنا . ودون أن نخصصه على حدة . وإذن 
فلدينا جانبان من الفهم , أحدهما يتجه مباشرة إلى الموضوع .. 
والآخر يفسره ويكشف عنه , وهما مرتبطان ارتباطا وثيقا . 
ومعنى هذا أننا لا غلك فحسب ذلك الفهمَ الشاملٌ للعالم الذى 
نحيا فيه على علاقة الأشياء دون أن نعنى يبحثها » بل إن 
فهمنا يكون على الدوام فهياً مصحوباً بالتفسير . هذا الفهم الذى 
يشرح وإفسر هو الل أطلتا عله صفة التخصيص » 

.والسؤال الذى يطرح نفسه الآن هو كيف شيئا معنا ف 
أفقة ؟ كيف نبحث شيئا ونجعله - بوصفه شيئاً جزثياً - موفوعا 
للوعى ؟ وكيف نعزله من ثنايا فهمنا للعالم ونخصصه ؟ 

- بهذا نصرف نظرنا عن الفهم الباشر للموضرح وص 
فهمناه مباشرة » ونجعل منه - من حيث هو موضوزع خخصصٍ -. 
موضوعاً للوعى . وأهم شيء هدا هو أن ما نتاملة لوبت 
وصفه يصبح معطى تخصصا عن طريق تعيرنا عنه تعي رأ ذهنيا أو 
. ومن خلال العباء من موضوع البحث 
أ" , وذلك على حد وصف مُسُرل له , 


بإذا كنت سأتكلم الآن مثل مُسرْل عن مهاد والتحديد » 
فإنى أؤ كد أهمية ما أفوله ؛ لأنه سيكون أساس تحليل_ موازٍ 
سأقدمه فى القسم الثان من اللحاضرة 5 

إن 0 الول والاصل للواقغ. الذى 
يمكننا أن نقول شيئا عنه » وأن ن 0 
وعن طريق عبارتنا عنه يصبح الموضوع مهادا . وأى تجربة نقوم 
بها هى فى الحقيقة تجربة بمهاد , أوهى , بثقبير أوضح ٠‏ متعلقة 
مهاد . 

والموضوع الذى أدركه هو ا موضوع الذى أكون عنه أو أي 
عليه عبارات ؛ هو الذى أحكم عليه ؛ وهو الذى أفسره فى 
تجارب جزئية أو تجارب خاصة . 


إن تفسير أى موضوع تفسيراً يعتمد على التجربة الحية أمر 


(ه) الكلسة الأصلية :#تاتطدة أو سلطهتعطهة تعنى من ناحية أصلها 
اللاتينى الأساس أو القاعدة التى تبنى عليها ظبقات أعل » أو للادة الأولية 
التى تحمل خصائص معينة , وقد يمكنن ترجتها أيضا بالجوهر أو الحامل أو 
القوام. ا عي م ا ا 
بالكلمات الأخرى 


العام والتاريخ والاستطورة 


مرتبط بتحديد ماهيته وسماته وخصائصه . هذا || 
فى كل الأحوال الغارة يين وما يقال عنه أو يحكم به عليه 
لجزئية الخاصة ؛ أى أنه يتضمن 


غير أنى أستطيع كذلك أن اتتال اماهية وبجعل مها موضوعاً 
للبحث لكى أواصل شرحها وتفسيرها . بهذا يتخذ ما كان فى 
الأصل تحديدا طَابَمَ المهَادَ . ويبذا أيضا «أمهد» (من ال مهاد !) أو 
أسمى تحديداً ما . 

ويصف مُسُرْل أنواع المهاد . التى لم نتتج عن تحد: 
كمهاد . بأنبا مطلقة . وا مهاد المطلق هو ذلك الذى 4 
بكل بساطة وبطريقة مباشرة . فى إمكائنى كذلك أن أدرك إدراكا 
مباشرا عدة أجسام معطاة ببساطة للإدراك ٠‏ وموضوعة عل 
سبيل امثال فى سياق مكانى - زماى . بهذا يصبح هذا البهباق 
الأخير بدروه مهادا مطلقا . 

ونحن نعنى بالتحديدات المطلقة تلك التحديدات قله 
يمكن أن نصبح «مهادات» إلا عن طريق تسميتها وجعلها 
مهادات . وبين هسرل ب المهاد والتحديد أننا نقوم 
ولضروزة بسي الآق اللى . 5 0 ا 


تمن العلاقات والإحالاثالمتباذلة » ويسبب وجودها 
0 أشمل» , لا تكون المهادات المطلقة مستقلة إنها 
م ٠‏ كيا يقول هسرل , فى مهاد أشمل ٠‏ أى فى مهاد 


: جه مباشرة إلى العام كما نتجه إلى كل أو 
موض 9 ولكن علينا فى هذه الحالة أن نعرة 
برضن أنالا نجي ولا نيد يرصفه مهلا » ونا ل ليه 
تعبر بوضوح عرا م يبوضحه 


هسرل . فنحن حين نتتقل مهللق جر 

عباشرة ؛ إل مهاد مطلق ومستفل.. أى إل العام فإ الهاد فى 
هذه الحالة يغير وظيفته . إنه يتحول ما «أقول بصدده شيثا؛ إلى ما 
هو «داخل» . وعندما نجعل هذا «الداخل؛ موضوعا للبحث.» 
يصبح بدوره «ما يقال بصدده شىء» ء ولكنه سيختلف كذلك 
عن المهاد المعتاد . 


مهما يكن من شىء فإن العالم سيبدو عندئذ فى صورة المهاد 

للطلق المستقل. . ويهذا يصبح هر المطلق الخالص السجط,. . إن 
رجد - «فى» - شىء ما وهى مُه بها 
شىء ما . غير أنة العام نفسه لا يوجد فى 
شىء ما . إنه هو الشىء الكل . العألم وحدم هو المهاد 
المطلق » ماخوذا بمعنى الاستقلال المطلق . 


4 - لعل من أهم الاكتشافات التى توصلنا إليها حتى الآن 


فر 


جيرد برائد. 


اكتشاف الفارق 
الواعى) . فحن حين نميشي فل العام بيساطة لا نعيش في كبالو 
كنا نريد أن نجعله موضوعا للبحث ٠‏ أو كبا لو كان مبحثاً نهتم 
بالنظر فيه . وحتى لو وجهنا اهتمامنا نحو الجزئيات . منواء 
أكانت أشياء واقعيةأم أموراً شخصية ٠‏ فإ 
هذه الأشياء ولا فى أفاقها الى تعطى لنا من خلاها . 

وينبغى علينا » فيها يتعلق بمسألة البحث » 3 
مهم يتصل منهج الكشف الظاهراق . ولابد : 
القول ا 0 
على كل من ييل بطبعه إلى التفكير والتتظير . 

إن ما أجده عندما أغير موقفى وأتجه إلى البحث لإييقى على 
ما كان عليه فى الأصل ؛ أى على ما كنت أجربه تهربة + 
وأحياء حياةً مب 0 
شىء آخر مغتلف . ومنج 


التجربة العينية الملبوسة التى تبقى - بما هى كذلك - فى نهاية 
المطاف غير قابلة للتعبير عنها من جهة ما تمثله من,يجياة وتجربة 
. إن العبارات النى تقال عنها لا نكونة مكنة إلا عل 
صورة إحالاتٍ عكسية .. 


٠‏ - لقد انطلقنا من المشكلة الأتَاتبعةق قلسقة 
الظاهرات ‏ ألا وهى مشكلة الم فيعلاتهبالنوة امعنى 
المطى معه ؛ أى من المعطى وتفسيره/ لَمَوصَلئاق اتاب آل" 
«الداخخل» النباثى المطلق والمستقل أو المكتفى ؛ ونعنى به العالم . 
ولسنا بحاجة إلى الإشادة بما أسداه هسرل إلى الفلسفة بمنيجه 
الجديد . ويكشفه للعالم وللحياة التى تجرب العالم . ولنكتف في 
هذا المقام بذكر عبارة واحدة قالها 0 : دإن. 
هسرل هو بيساطة أعظم فيلسوف ظهر من الإغريق» 
هسرل » فى الموسوعة العالمية » 0 باريس + 
اولك ص 038 ١‏ 


ومع ذلك نهنالك «داخل» مطلق آخر لم يره هسرل . وسوف 
بتحتم علينا أن نسأل أنفسنا إن كان هذا المطلق مرتبطا بالعالم » 
0 بل إن كان يشمل هذا العالم ويحيط 


عل الرؤية . وقد كان هسرل نفسه على وعى كامل ‏ 
على ذلك رسالة وجههإ إلى أ . هيتسجر وقال له فيها 

تلم الرؤية والمران عليها وتأكيد حقوة 
الخالصة (بالعمل على كشف 
بلغ اليقين الكامل بالمرثى ٠‏ بوصفه 
عملة قل هر سل عل إن 1 ٠‏ . )ثم أضيف عن 
: البحث عن الأفكار هذه الكلمة الوحيدة : 


التصفى , ص.143) . 


ومع أن التاريخ يشغل مكانا مهما من مؤلفات هسرل القى 
وضعها فى أخريات حياته , فإننا لا نكاد نجد فيها شيئا عن 
الأساس الذى يقوم عليه التاريخ » ونقصد به العمل . وإن 
فيلسوفا ينطلق من الرؤية كما يفعل هسرل » لابد له - كما كان 
من الممكن أن يقول بنفسه - أن ويكف» العمل » على الزغم من 
أنه بتساوى مع الرؤية فى أهميته . 

١‏ - وقد عَثْرتُ على نقطة الانطلاق الوحيدة لظاهريات 
العمل - التى يمكن أن تقف على ققدم المساواة مع ظاهريات 
الرؤية » أو بالأحرى يمكن أن ترتبط بها - فى بعض الفقرات 
الموجزة أشد الإيجاز , وفى موضعين يشغلان عدة صفحات من 
المخطوطات التى شركها وراءه وتناول فيها موضوع «الذائية 
المششركة) . وهى المخطوطات الى لم تنشر إلا منذ ثلاث 
1 وما ساعرضه عليكم الآن مستمدٌ من غطوطات 
رجع إلى بداية العشرينيات . والذين يعرفون منككم 
فلسقا كير هعون قلا ما وسمعرن . 

يصف هسرل العالم » كا يعطى لنا عطاء مباشرا . بأنه عالى 
عمل . إنى - بصفتى دأنا جسمية » جسدية أو متجسدة - لا 


أعيش ل 2 وعم سين أو ماين وعالى هما فى 

الأصل بيثة عملية . وهذه البيثةجانبان : فأنا أتدخل فيها , 
وأشكلها أو أغير شكلها » وأسعى لتحقيق أهداف وغايات 
فيها. 


بَيْدَ أن غالية العالم العمل ليست «موضرعية؛ بحتة ١‏ بل 
تنطوى عل الحالة الوجدانية (المزاج) والتعبير ..والآخرون ٠»‏ 
الذين يُعطُونَ لى فى صورة جسدية , يُمْطْوْنْ لى كذلك 
تعبيرهم عطاء مباشرا . وأنا نفسى معطى لنفسى مباشرة ف 
ا ا ا 
«إن العالم فى مواجهتى ( . . .  )‏ العالم الذى هو «مسرحى» . 
وتمال نشاطى ؛ العالم الذى يصينى بالفزع والخشوف وسار 
الأحوال الوجدانية ؛ هذا العالم كان دائها مثل هذا المسرح ؛ وهو 
أوجه نشاطى وفاعليق » ومن غتلف الأحوال 


(للأرل التلفة يني عر الس ل 2 10 50 
للك 


الاجساد إلى الأجام (الأشياء | ا مادية) , _بحيث «تعبر» كثير من 
الأشياء ٠‏ وتثير فى معظم الاحيان نوعاً من المزاج أو الحالة 


فر العم العمل يكون الجسدٌ أداة الأدوات . بحيث تُمَدُ 
ا (الآلية) امتداداً الجسدى . 

تشكيلاً مناسباً . ويكون للأشياء التى 
إلى الإنتساج 
نم قافر 
نفسها يجيل 


البشرى ؛ كي تتصف فى الجانب الث بأنبا 
بوغايات معينة . والمعني العمل (أو التقعى) للا. 


إل من ناحيتين . فهو من ناحية يحيل إلى بوصفى «أنا» 
. أو بأخرى ؛ وهو 

غبات , وقيم » 
هذه 


من ناحية أخرى بحل إلى كنوى دأنله 
وغايات عملية » تتصرف فى تلك الأشياء 
الرغبات والقيم والغايات : «إن عالم البيئة لا يتكو 
طبيعة مادية ومجموعة موحدة من الظواهر » بل هو كذلك بيئة 
أقوم أنا (وغيرى من الناس) غير 
الأشياء يتم وفقا للغايات المقصود 
تكشف عن الجانب المزدوج الذى أشرنا إليه . والشكل نفسه » 
على النحو الذى انتهى إليه » سواء أكان ساكنا أم متحركا , يحيل 
إلى أفعال مرجهة لتحقيق هدف ٠‏ وإلى إنتاج مقصود » وينطوى 
على معنى غائى باطن . وخخاصية الدائمة لأن يوضع 
موضع التصرف من جهة الأفعال التى تتوخى غاية ؛ وذلاك 
باعتباره أداة أوأية وسيلة أخرى من وسائل التشكيل . هنا أيضا 
نجد الجانب المزدوج المشار إليه . فالمع المرتبط بتحقيق غاية أو 
هدف يحيل إلى «أناه ذاتِ جسد وقدرات جسدية » ولكنها كذلك 
«اناه تشعر برغبات . وتصدر أحكام القيمة » وتسعى للوفاء 
بأهداف وغايات» (الحولية الفلسفية لجمعية جوريس ٠‏ المجلد 
الثان . ص 77 اسنة 0184174 . 


هكذا نرى بوضوح نام كيف يدخل العمل فى نسيلج العالم 
العمل , 

ويتحدث هسرل فى موضع ثان عن أن من طبيعة البشرية أنٍ 
تعمل على تطوير نفسها , وتضفى على العالم طابعًاإنتياتيا ما 
معنى هذا القول ؟ معناه أولا أن الإنسان يطور ذاته باستمرار على 
المستوى النفسى وبوصفه شخصا . ومعناه ثانيا أن هذا يرجع إلى 
"أنه يحيا حياته فى عمل متصل , وأنه ينتج ما ينتجه بنشاطه الفردى 
أو الجماعى . ومعناه ثالثا أن هذا التشكيل الفعال للبيئة يخلع 
عل العالم معنى إنسانيا . ودأنسنة» العام هذه 0 الطايع 
الإنسانى عليه يتم عن طريق التعاون المشمرك مع الأخرين . 
فالأفراد يحققون على الدوام أفعالا ويقومون بادمال ى إطار 
الجماعة . ونتيجة هذه الأعمال تدخل فى نكوين 
العام . فالعمل إذن هو الذى يصبغ العالل ب انية 
هسرل عن هذا بوضوح عندما يقول إن العالم يعرض علينا وجهه 
العفل أو الروحى ؛ وهذا الوجه هو العمل . وهوكذلك ما ينتج 
عن العمل . سزاء أكان عملا مقصودا أم غير مقصود 

والواقع أن الأمر منذ البداية لا 


الذى يوثق رابطة 
عل التواصل معهم . ويتبح له أن 
ة . وأن يكون - نتيجة لذلك 


شخصا مشاركا فى جماعة نشطة (راجع 
جوريس ء المجلد الثالث » ص 54١‏ وما بعدها) . 
ييا 
١‏ - على الرغم من الأهمية البالغة للمنطلقات التى أشرنا 
إليها فإن هسرل لم يستعن بها على اكتشاف العالم . وهذا فسوف 


العام والتاريخ والاسطورة. 


نحاول أن تقوم بهذا فى القسم الثنى من تأملاتنا . سنحاول » 
من منظور العمل ٠‏ أن نقوم بتحليل مواز لذلك التخليل الذى, 
أجريناه مع هسرل فى القسم الأول من المحاضرة » عندما كنا 
بصدد تفسير الأفق اعتمادا على مفاهيم معينة » كالمهاد والتحديد 
تلجأ إلى هذه المفاهيم باعتبارها نماذج يقتدى 
ليل الموازى الذى أشرنا 


18 - فو أننا بحثنا عن مفهوم مكاقء للمهاد المعيش 
ببساظة , لكان أول ما يخطر عل بالنا - على الأرجح - هو الفعل 
أو العمل . فإذا حاولنا أن نفسر معنى العمل تبينا أنه فى الواقع 
مواز للتحديد . ولكن كيف كان هذا ممكنا ؟ لنسال أنفسنا 
ببساطة ما مقومات العمل ؟ أو بتعبير أفضل . ما المقومات التى 
يدخل فيها العمل ؟ ولا ننسى أن العمل الذى نقصده هنا ليس 
يئى أو الأدائى. ؟ ذا يدل على الانطلاق من 
شىء والانجاه إلى شىء . ققد أ. ير فى باعتٌ أو دافم شعين ٠‏ 
جعلنى أسعى لتحقيق شىء مافى المستقبل . ثم إننى لآ أعمل إلا 
بالنظر إلى الآخرين الذين يعملون هم أيضا فى إطار موف 
معين . ولكن ما معنى الموقف الذى يوجد فيه عدة أشخاص 
يشتركون سويا فى العمل ؟ 
المرقف تاريخ . ولقد نشأ وتطور أبتداء من ماض ٠‏ 
كما أنه يشيرفى ذاته إلى المستقبل . وفى الموقف تكون لدي مقاصد 
معي » وغايات أحققها بواسطة العمل , مثل فى ذلك ثماما مثل 
الآخترين:الذين يتتمون - بوصفهم عامفين - إلى الموقف نفسه ٠‏ 
وَالوَققت ى"النهاية وضع حاضر فى تاريخ . 

4 - من الطبيعى أن يؤدى بنا هذا إلى السؤال التالى : ما 
هذا الذى نسميه تاريما ؟ وهى مشكلة معقدة لا يمكن أن اوها 
هنا بكل تفصيلاتها . وقبل أن نسأل عن معنى تاريخ معين وعن 
مضمونه » نود أن نطرح هذا السؤال : أين يت - أول ما 
يتبين - معنى تاريخ معين ووحدته ؟ وسنجد هذا الجواب : فى 
تاريخ:*) يُروى كتابةً أو مشافهة ؛ فى حكاية ؛ولى قصة(© . 
والتاريخ الذى يروَى : أويمكن أن يُروِى » يمكننا أيضا أن نسميه 
قصة؟ أو حكاية مروية ؛ وذلك'ححتى لا تشير الكلمة (التى 


تعنى التاريخ والحكاية©» معا) أى غموض فى المعنى 


(ه) يلاحظ أن الؤلف يعزة نغمات متعددة على ور كلمة ألمانية واحدة. 
هى #اطتنطمد6 الثى تعن التاريخ , والمكاية » والقصة ‏ والخير ارو 
وفذا لزم التنويه . 


كلح 


أ بالحدث الأول والشخصية الأولى ؟ 
يبدأ بالبداية . فالقصة تبدأ بتكرار البداية باعتبارها للأصل الذى 
انحدرت منه . ويهذا تكون"القصة تكرارا واستعادة » ]ا يعاد 
وضع الماضى “فى التاريخ (أو الحكاية التاريمية) » بحيث 
7 , حاضره الذى كان » ويصبح التاريخ (أو 


نقدم نموذجا مثاليً يوضح ما نقول . فقد ب 
حكاية) دمن الوسط» » وألا يعرف الاصل 
تنتهى - مهما يكن ذلك بطريقة معقدة - إلى نايتها التى تشف 
عنها بدايتها (ولا ننس أن العودة إلى الأصل نظل هى العنصر 
الاساسى. فى كل «تفسيره , وأن هذه العودة تتحول فى الفلسفة 
إلى البحث عن «الأصول» والمبادىء الأولى - «الأرخاى») 20 
بهذا تبرر اإقصة نَفْسّها بوصفها هذه القصة . ويهذا أيضا تستبعد 
منها المصادفة بطريقة معينة . نقول «بطريقة معيئة» لأن المصادقة 
تبقى بطبيعة الحال هى المصادفة » ولكنها تكتسب فى القصة 
معناها الخاص بوصفها حدنا «مقصودأ يضفى ,عب الموقف 
أسلوباً وجديداء . والواقع أن المصادفة جزء مز الجديك,المفهوم 
فهم| عينيا . 

6ل إن الذى يستوجب النفسير والتبوير ئيس هو الإمكانات 
العامة والمجردة » بل هودا والآن» للحالة الخاضّة" ؛ هو فردية 
قصة”" عينية بمكن أن خُجِرْبَ تجربة بيط ة امول( يتيس فم 
الطابع الفردى للحدث الشخصى المعيش إلا. تاق رده 
إلى ما لا بقل فردية وعينية » بحيث لا يقبل أى نفسير آخر ولا 
بمناج إليه . ولكنه (أى الطابع الفردى . .) يجب أن يكون 
واضحا ؛ ومعنى هذا أن البواعث أو الدوافع النى تمرك أبطال. 
القصة أوشخصياتها إلفاعلة ينبغى أن تكون واضحة . والدواقع 
بدورها : يرأ ؛ لأنها تكون فى الغالب الأعم غامضة . 
وسيب الداقع والقصد هو ميرره . ولكن هذا ن أيضا أن 
السبب نفسه كثيرا ما يكون غامضاً وخفياً . وما أكثر ما نقف أمام 
الدافع متسائلين : لماذا يفعل إنسان هذا أو ذاك ؟ أو لماذا أفعله 
أنا؟ . 


1 - إن تبرير الرؤية هو الصحة أو وقد بينا أن 
الحق لا يوجد إلا غصصاً . وذلك بوصفه تحقيقاً (أو تاكيداً 
اللحقيقة) » يستند إلى وحدة العالم وتجانسه (أو اتساقه) . وعل, 
ذلك يكون «تبرير» العمل هو الكشف الخاص عن النوافع » 
سواء كانت خيرة أو شريرة » اعتماداً على وحدة القصة نفسها 
الدوافع فى سياقها المترابط . 
. إن القصة تفسر نفسها وتقدم 
الحساب عن نفسها . وهذا نلمس العلاقات والروابط العميقة 

نى المختلفة التى تدل عليها كلمة القصة والقص فى 
اللغات الأوربية | سلطقهعرقصة) » عله 
(حكاية أو خبر مروى) ٠‏ #6614(قصة) ٠‏ ©0001 (أقصوصة) » 


+هلا00 (يحصر أو يخصى ) :”نام شريقرر أو يعد أويقدم ٠‏ 


0 


الحساب) ء 6#ادمعهريحكى أويروى) ٠»‏ مع العلم بأن الكلمة 
الأخيرة تحيلنا إلى :©0031 (يعيد العدٌ والحساب) والى 
##ده م26 زيلتفى ب . . ) و مم00 46د ريقدم 
الحساب عن . .) . أما كلمة 6ل75(قصة - حكاية - خبر ) 
الإنجليزية فتاق من الفعلى 261 (يخب) » الذى يتصل كذلك 
بالعَدٌ . إن المرء يعيد الع ويقوم بالحصر والإحصاء ؛ وهذا 
يوضح التبرير (أوتقديم كشف الحساب) . والماضى, 

ابته أ يُعَادُ وضعُه - من جديد9؟» . وبذلك يمكن أن ب 
يُسَْجْوْبَ على نحو ما نُسَجل شهادة الشاهد » بل إن الماضى 
الذى تعادٌ قصته أو يُعاد وضعه (فى الحاضر) يمكن أن يقدم 


الشهادة (عما جرى فيه) . والكلمئان 00806 فى الفرنسية و 
#مامعق الإنجليزية تيان من العدٌّ . ولا شك أن الكلمة 
الفرن ية 18260711 تردد أصداء العدّ وتقديم الحساب أو التبرير 


واللقاء . فبغير اللقاء لا يمكننى أن أقوم بهذا أوذاك . 
١‏ --إن الشىء الذى تكاد القصة تخفيه هو النهاية 


لا تتوقف عند خها! يه » أو لاتنقطع انقطاعا ٠‏ و | 
إلى نوع من الحاضر الذى حكت لنا أ" . فالنهاية تقع إذا 
الحاضر . 


ويصدق نفس الشىء عل المستقبل . فلو أرادت القصة أن 
تحكى المستقبل لما جاز لا أن تتوقف , ولكان عليها أن تواصل 
الحكى . لكن المستفبل لن يكون عندئذ هو المستقبل ٠‏ بل 
سيكون ماضياً محكياً . إن المستقبل فى القصة أشبه ما يكون 
بامتداد الحاضر الذى تتوقف عنده القصة . فالقصة تقودنا إذن 
إلى حاضر لم يقص (لم يحَكَ) » حاضر مفتوح ؛ متعال, عل 
الزمان إن صَعْ هذا التعبير . 0 

- هكذا يكون الموازى المقابل للمهاد - الذى يمكن 
تجربئه تربةُ خالصة - هو حكاية استطيع أن أرويها أو أسمع 
غيرى يرويها ٠‏ 

أما عن العمل فيمكنى - موازاة للتحديد - أن أسميه 
وأحوله إلى مهاد . ويتم هذا عندما أقدمه أو أضعه فى مرضع 
الصدارة » وأجعل منه عملاً منجزأ أو ناما . ولكن العمل لن 
يخرج عن كونه تحديداً نسبيا للتاريخ ؛ إذلا يوجد عمل وحيد ولا 
عمل من إنجاز فرد واحد ٠‏ * 


- لتتابع. الآن التحليل الموازى الذى بدأناه . 
كبا أن هناك مهاداً ييكن تجربته تجربة خالصة , أى مهاداً 


مطلقا , يتكون من واقع مفرد أو من أنواع متعددة من الواق 0 
من مجموعة أو د" من الوقائع ٠‏ فنك كللك نكل بن 
روايتها وتجربة الصةٌ بسيطة غاية البساطة » كما أن هنك 
بامثل حكايةٌ هى «تشكيلُ» أو جموعة أشكال, من الحكليات النى 
يمكن تجربتها م 


خالصة . أى إدرائها إدراكا مباشراً . 

وقص الحكاية البسيطة يوازى التخصيص (الذى تحدثنا عنه 
فيا سبق) . فالحكاية تبرز من حكاية شاملة فى الخلفية ٠‏ كيا 
ترتيط - إذا تمعنا فيها عن قرب - بحكايات أخرى . بهذا 


نكتشف علاقات الترابط العامة بين الحكايات المختلفة , أو 
نكتشف أن هذه الحكايات يحيل بعضها إلى البعض الآخر . 


٠١‏ - لقد استطاع مسرل أن ميز المماد لمطلق من الها 
النسبى » وأن يفرق كذلك بين التحديد المطلق والنسبى . وقد 
بين أن المطلقة . أى بحكم كونها قابلةً 
للتجربة المباشرة الخالصة . ليست مستقلة بنفسها . فهى فى رأيه 
يحيل بعضها إلى بعض كا تحيل دائم| إلى ما يتجاوزها ؛ أى إلى ما 
تكون فيه : وهوالعالم . 

هنا نصل إلى هذا السؤال المهم : أين توجد الموازاة ؟ وما 
«الداخل» المطلق المستقل الذى توجد فيه الحكايات ؟ 

. ربما يبدو للوهلة الأولى أن هذا الداخل هو الزمان‎ - ١ 
. وقد كنا انطلقنا من الموقف بوصفه الوضع الحاضر لحكاية ما‎ 
والموقف شىء صار أو خضع للصيرورة » وأنا الذى أُوجَدٌ فى‎ 
المونف لى كذلك «صيرورق» , التى تسهم فى تحديد الموقف‎ 
بالنسبة لى , وأنا ونحن لنا مقاصدنا » ونحن نسعى إلى شىء فى‎ 
المستقبل . ولنا مقاصدنا التى نحققها بأعمالنا المتجهة إلى‎ 
المستقبل . غير أن الزمان - وهذا ما بينه هسرل بوم‎ 
3 تام - لابوجد دكظاهرة» ؛ لأننى لا أستطيع أن «إزاء‎ 
«أتامله» . إن العالم ظاهرة » وهو معطى لى ؛ أما إلزمآن قيس‎ 
معطى لى ؛ إنه صورة العالم (أو شكله) كى| هو صول:أنانفسين:‎ 
(راجع الحولية الفلسفية لجمعية جوريس . المجلد الثالث ء ص‎ 
ومع ذلك فنحن نتكلم عن الزمان »أى)وتدركة عل‎ . 
نحو من الأنحاء . ولكن ما طبيعته التى ندركه عليها ؟‎ 

لقد بين هسرل أن الزمان هو صورة (شكل) الحياة النى تجرب 
العالم . وقد رأينا مئذ قليل أن الحياة التى تجرب العالم ليست رؤ ية 
فحسب ٠‏ بل هى عمل أيضا . ومعنى هذا أن الحياة || 
العالم تجرى عل هيئة حكايات (تواريخ) , وأنها يجب أن تدرا 
ببذه الصفة . والظاهرة العينية ليست هى الزمان , بل هى 
“'“المعيشة ‏ المروية » والمعبر عنها . والزمان 


اريخ) 
حيث إنه صورة - كامن فيما يعبر 
عنه . وما يقال , وما يُسمع ٠‏ وما يُعاش , وما يحكى . 


1 - لو بحثنا تبعأ هذا عن «داخعل» الحكايات (التواريخ) 
ظاهرة ؛ لما أمكن أن يكون هو الزمان ؛ إذ ليس الزمان 
ٍ وهذا يتحتم أن يكون هو الحكاية 


يقتضيه - يجب أن تكون ذات بداية ونهاية . أما الزمان أو 
الزمانية - بوصفها صورة - فليس له بداية ولا اية . ولو 


العام التاريخ والاسطورة. 


حاولت أن أتصور بداية للزمان لبقيت دائما دفى» الزمان . 
ند تماية الزمان . وكلما 
داخل صورة الزمان . 

وما كان للحكايات وللتاريخ صورة الزمان , فإن بداية وناية 
التشاريخ الذى نوجد بداخله دلا يمكن أن تعطى للرؤية 
ويصدق هذا على تاريخ حياتق الخاصة المجربة للعالم . فأن 
لا اعرف شيئا عن مولدى إلا من الآخرين . كرا أن مو لم يط 
لى . ويصدق نفس الشىء صدقاً أعم وأشمل على «الداخل» 
المطلق المستقل الذى توجد فيه كل اللحكايات , 
7 إن المهاد المطلق ققد أعطى لى 
ويمكننى أن «أقص» التاريخ المطلق به * 
ولكننى لن أستطيع أن أقص بداية بخ المطلق المستقل ونهايته 
بصورة حقيقية وافية . وهذا لا بمكن أن يقص التاريخ المطلق 
المستقل - باعتباره «الداخسل» المطلق المستفل - على نحو ما 
يْقصً التاريخ «الزمنى» (أو التارخ الواقع فى الزمان) . 


3 - ان التاريخ المطلق والمستقل يفجر صورة الزمان ؛ 
وبهذا يعلوعلى الزمان وينجاوزه . وكا أن العالم فى رأى هسرل 
هو «العالى» (الترانسندنس) » فالتاريخ المطلق كذلك هو 
«العال» , 

هكذا نجد أنفسنا أمام هذا السؤال العسير : كيف يتيسر 
إدراكِ هذا «الداخل؛ المطلق والمستقل ؟ فكيا أن العالم ليس مهادا 
مك ”أن يجرب تجربة خالصة بسيطة , كذلك التاريخ المطلق 
والمستقل - وهو «الداخل» الذى يجي الحكايات 
(التواريخ) - ليس حكاية (تاريما) يمكن أن مقص أو تروى رواية 


4 - ما هذا الذى يجتوى البداية والاصل اللذين يتجاوزان 
الزمان : كا يشتمل على الهاي المفتوحة 


هذه الكلمة ؟ الإجابة تقول : إنه الأسطورة ! 

وكما أننا لا ملك ابتداء ولا فى أغلب الأحيان وعياً «بحثياء 
بالعالم ٠‏ فكذلك الحال مع الأسطورة . فنحن فى الغالب نجربها 
مننائرة فى شذرات » أى فيها يسمى بالموضوعات الأسطورية ٠»‏ 
دون أن نفطن إلى ذلك . ومع ذلك فإن من الممكن تفسير بنية 
الاسطورة » شأنها فى ذا 8 

مهما يكن الأمر فقد استطعنا على كل حال أن نؤكد هذه 
الحقيقة الأساسية : كيا أن الوجود - «دى» - العالم هو الأسلوب 
الرئيسى لوجود الإنسان ؛ فكذلك يمكن أن ثقول إن 
الوجود - «فى؛ - الأسطورة أسلوب أساسى فى وجوده . 


8 - أسمحوا لي فى الختام أن أعسرض عليكم بعض 
الملاحظات عن البنية الأصلية للأسطورة . 


سننطلق فى هذا العرض من تناهى الإنسان . والتناهى بظهر 
فى النقص . وليس المقصود بهذا أنه عيب أو وخطاء يمكن 


ول 


5-0 


تلانيه » بل المقصود به أن الينية الأساسية لكل موجود هى معاناة 
النقص - دى» - ذاته بأن أذكركم بها بيناه فى الق 
الأول من هذه المحاضيرة زر التقص اللازة 


تامة) . ولكى نفهم بنية التقص المشار إليها بصور: 
أن أقدم لكم باختصار شديد » ودون دخول فى التفصيلات ٠‏ 
مثلين اثنين يلقيان عليه الضوء . 

م على الكلية (أو الشمول) المفتقد 
لأنها استدلالية 


تقتصر 

تصور مثل هذا الشمول الكلى ! . 
ثم كيف تبدوصورة الزمان م يكن ف ذاك نقصاً؟ إن الثل 
يقول : الزمن يهرب(22 . وليس معنى هذا أن الزمان 
اه أنه فى ذاته عابر وزا: 
كلى فإنها لن تعدوقى . 
دائمة:295 . وهذا هوالذى يفترضه الزمان الذى يتذقئ#في 
وينساب ويفلت حتى من ذائه . 


هكذا تكون اللغة ناقصة فى ذاتها » ويكلون لكأن نافلا ف 
ذاته . غير أننا لا ملك حتى أن نطرح هذا آلوّْا:-ما الى 
ينقص اللغة . وما الذى ينقص الزمآن؟ 


- نحن د رى إذن ٠‏ من وجهة النظر الفلسفية » أن 
النَقُص هو البنيةُ الأساسية للموجود المتتباهى 
يتجسد فى الأسطورة ٠‏ ويمكن أن يُقصٌ ويمكى 
الشكل الأسطورى - التاريخى لدراما ‏ 
درأ بفية يقوم على حقيقة 
3 ا عرف لال 
ومعو” هذا أن الاسطورة ها شكل دراما أصلية تتمثل فى الوفرة 
الضائعة , واليأس , والرجاء . والصراع , والائتصار . 
٠ 5‏ حت 
ولولم تظهر فى هذه الصورة بل فى صورة أخرى , كأسطورة 
البحث على سيل المشال . ولا يجوز بطبيعة الحال أن نقهم 
الصراع المذكور على أنه قوة أو على أنه برد قوة فحسباء بل 
7 


- إن الهدف من هذا الصراع هر الانتصار . وليس معنى 
0 بل معناه خلاصه 


0 . وهكذا يرتبط الانتصار والخلاص 
رياط لاه لنجاة هى الانتصار الشامل 
حل الخخر مطل الال ريفضلها ٠‏ 


يلتقى 
الأصل والنهاية . وما النجاة المطاف ؟ إنها الانطلاق من 
«ا مقدس» بوصفه الأصل فى وجردى » والوصول إلى القدم 
بوصفه نهايتى . ومفهوم النجاة . أو بالأحرى فكرته » ليست 
فرع دن شط 1١‏ حا الل عرد اننا الل 


َن 


يكمن فيها الانتصار الشامل عل النقص أو إلغازه إلغاة شبه 
كال . 


4 - الوللس يولّد الأمل و كل يولّد الصراع . وفى 
الصراع يتحول اليأس إلى أمل فعال 


ا الزة لصي نا يكن أذ بكرن شيا من ع 


ارلكبها لوقب اقترفه . لهذا يرتبط ضياع الوفرة. 0 
بالشعور بالذنب . ولهذا أيضا يقوم الصراع من أجل استعادة 
ما ضاع على الجهد المبذول لوصول إل الخلا من الذتب 6 
أى للوصول إلى الغفران ويرتبط بهذا الجهد أيضا أن نحاول. 
تنب الوقوع فى أى ذنب آخر . 
النجاح ؛ وذلك لأننا موجودون دائها فى. الذ: 
السبب عل التحديد كان الغفران هو حو الذنب الأساسى أو 
الأصل » وإلغاء الذنب العينى المحدد . 

ويرتبط كذلك بالأمل الفعال الذى لا بتوقف عن الصراع أن 
العذاب الذى ينطوى عليه اليأس والصراع يعد نوعا من الانتفال 
إلى الخلاص . ذلك هوالطابع الإيجاى للعذاب ؛ للعذاب نفسه 
من حيث هو بداية الا وللصراع الذى يُعَدُّ سيراً على 
الطرين نحن الخلاص ؛ وذلك من حيث هو صراع مقئرن 
بالعذاب , وعذاب تقبله الإنسان برضاه . ومن ثم فهر عذاب. 
أفعال . 


4 - للاحظ من هذا كيف يتجلى فى الدراما الأصلية 
للأسطورة ما اتفقنا عل تسميته بتاريخ النجاة أو تواريخ 
النجاة"2 . ولكن هذا لا يمنع أن تواريخ النجاة - وهذّه 
ملاحظة مهمة - يمكن بغير شك أن تكتسب طابعاً سياسياً وتعبر 
عن جوانب سياسية بالمعنى الواسم لهذه الكلمة الآخيرة . 


7 - يد أن اللهمة التى تضطلع بها فلسفة الظاهريات 
(الفينومينولوجيا) ليست هى تفسير تواريخ (قصص) النجاة . 
والتحليل الظاهراق للأسطورة - الذى ألقينا الضوء على الأسس 
التى يقوم عليها - سوف يجيب عن الأسئلة التالية : ما الوسائل 
والمناهج التى تعين على تصور يخ (قصص) | جاة » وكيف 
9 الأساسية ؟ إن تواريخ الج أساطير رحبة شاملة . 
ونحن نجد بجانبها أساطير جزئية ء بل إن هناك إساطير 
شخصية وسوف يتعين على فلسفة الظاهريات أن تلفى 
الأضواء على مضامينها وتكشف عن قيمتها ودلالتها على وجودنا 
الإنساق . 


ثقلها إل العربية 
عبد الغفار مكاوىٍ 


هوامش 


(1) ينص المؤلف عل الكلمتين امقابلتين بالفرنسية والإنجليزية وهما : 
#امامقة عدن ,روم 

(9) “ينص المؤلف هنا على المقابل الفرنسى للكلمة:ق4ة 

() ينص المؤلف هنا على المقابل اللاتبنى دنالدجةةالكلمة القصة . 

(4) وهى كلمة #»امنطمو0الأمانية 

زه) يلاحظ هنا أن المزلف يقرب كلمة القصة بالأماتبة #دلطق8-2 من 
كلمة الحصر أو الإحصاء وملققة-/عه , وذلك عل طريقة 


6 يسود للف إل شريج معان غتفة من كلمة انك الفرنسية التى تعني 

القصة وتدل فى الأصل عمل إعادة وضع ما مشى فى الحاضر 
ك8 

() يستعمل المزلف كلمة نهطههاليونانية التى تدل على الأصول . وغنى 
عن الذكر أن البحث عن الأصول والبدايات الاولى هو روح فلسفة 
الظاهريات وببجها . حتى لفد سماها مؤسسها هسرل علم البدايات 
وعلم آثار الومى 

إ() أكرر ما سبق قوله من أن المؤلف يستخدم فى الغالب كلمسة 


العام والتاريخ والأسطورة 


#نطتنضه6التى تعنى التاريخ كما تعنى القصة معا . وفذا فضلنا أحد. 
المعنيين تبعا للسياق ٠‏ اللهم إلانى المواضع النى ينص فيها صراحة على 


صيضه الأمانية «ع#علانة-م#بالمعنى الذى سبقت الإشارة إليه وهو 
إعادة اوضع 
)٠١(‏ يلاحظ كبا سبق أن المؤلف يستعسل كلمة عاطانفطعهع6التى تعنى 
التاريخ كيا تعنى الحكاية . رذ اللو ل 
النص ٠‏ مع وضع الأول بين قوسين ؛ لأن المقصود فى النباية أن 
الاسطورة تشمل الحكايات فى داخخلها كبا بشمل العالم فى تمليللات 
هسرل الموجودات داخطه . . 
(11) ينص المؤلف على الأصل اللاتينى لهذا امثل :نهد عدمس»7 
(1) ينص المؤلف على الأصل اللاتيو هذا التعبير #مماة عمدل! . ويمكن 
ابتة الدائمة ٠‏ عل نحو ما نتصور 
فى مقابل الحركة الدائمة للحظات 


(15) هى القصص الدينية للقدسة » وخصرصا قصة حياة السيد مسبج 
وعذابه (سطتطموممة8) 


نا 


اللغة والنقد الاديوك 


تمام حسان 


حين يكون العنوان «النقد الأدى واللفة» يجرى الكلام من حيث المبدأ على النقد الأدى بقصد الكشف عن 
اطه باللغة ؛ وحين يأ العنوَانَستورَة #اللغة والنقد الأدى» يدور الكلام فى الأساس عن اللغة بغرض 
الكشف عن مجال الانتقاع"بسائبجها فى النقد الأدى ,بولا كان عنوان هذا المقال على هذه الصورة انية » 
أصبح المطلوب أن نتكلم عن وى الدراسات الَلَويةى حجال التقد الأبي . وما من شك فى أن الدراسات 
اللغوية بصورتما التقليدية م نكن عقي بل إنها قدمت للتقد القديم من الافكار والأصؤل ما مكنه من البقاء 
عبر القرون . ولا ظهرت الانجاهات الحديثة فى النقد . وأراد أصحابها أن يكشفوا عن النقص الذى زعموه 
فى التقد القديم . لم يجدوا من المطاعن ما يدمغوثه به إلا أنه نقد لغوى الطابع ؛ لا يكاد يتخلص من ربقة 
الدراسات اللغوية على نحو ما كانت هذه اللدراسات فى القرون الإسلامية الأول . وإنما جاء هذا الطعن على 
النقد القديم من جهة أنه لخص عطاءه فى قواعد البلاغة العر حتى ل يعد قادراً على التطور ولا سيا بعد أن 
نطور الثقد الحديث فى حالات عدة متكاملة . جعلت النظرة التقدية كألوان الطيف تأخذ من كل شىء 


ارت 
ار 


أت اللغوية الحديئة ف القرنين الأخيرين 
اللغرية إلى 
قليل بحاجة 
ا 3 لما . وما ظنك 
بهذه الدراسات إذا كان من عدتبا ما يعرف باسم علم اللغة 
النفسى عن ودع« ذلوطعر5 وعلم اللغة الاجتماعى -8ه 
لكان وعلم الأساليب عناكنائز5 ؛ أفها تزال » وهذا شأنها 
وئلك أبعادها . قاصرة عن العطاء فى مجال التقد الأدى ؟ ثم إن 
علينا أن ننظر فى تكوين"الرسالة التى 
الأديب + فهل نراها إلا بناء لغوياً 


كنا 


إليه . فتتتفع بالدراسات النفسية والاجتماعية والأخلاقية والدينية واللغوية والذوقية والحصالية 


من وظائف لغوية . ونزعات نفسية » ورصوز اجتماعية » 
وومضات جمالية الخ ؟ وهل يمكن لنا - إذا تجاهلنا البناء اللغوى 
والوظائف اللغوية - أن نصل إلى فهم صحيح لما عدا ذلك من 
النزعات والرموز والومضات ؟ إن النص الأدى كالجسم 
الإنسانى , لا يتصف بالجمال إلا إذا تحققت له الصحة ؛ 
ولا يكون المنظا الجميل للجسم العليل . ومن هنا حق لنا أن 
رقع عطاء تغويا فى محال النقد . يبدأ من أصوات النص , فيمر 
بمقاطعه » وصيغ كلماته . ومعان مفرداته » وعلاقاتها فى 
السياق . وتركيب جمله . وأسلوب أدائه » وتناسب عناصره » 
وملاءمته لظروف استعماله ؛ كل ذلك قبل أن يشير الانتباه 


للنسزعات والنسزغات والإشارات والإيماءات والرموز 
رد عل بالك مما عدا ذلك . وإذا كانت 
من الأصباغ وهى مادية محسوسة يمكن 
ها بانسجام تجاورها وتكاملها أن تولد الإحساس بالجمال فإن 
أصباغ الآديب إنما هى اللغة . ومن ثم كان على الصورة 0 
والنص أن يبدابداية حسية لينتهيا ية إبداعية . 
علينا الآن أن نلتمس الكشف عن عطاء الدراسات اللغوية فى 
حقل النقد الأدى » وأن نوضح للقارىء الكر. هذا العطاء 
وغناءء فى هذا الحقل . واللغة كيا قد يعلم القارىء «بنية #ومعنى 


الاتصال . فالعربية مثلاً بة عما عداها من اللغات ؛ إذ ها 


أصواتها وأقسام كلمها .“ونظام صيغها الصرفية » ومعاق هذه 
الصيغ وها أصوها وزوائدها » ونظام اشتقاقها . وعلاقات 
سياقها , وقرائن أبرابجا وأزمنة أفمالها , وحقولها المعجمية التى 
تتمثل بها ثقافة مجتمعها : وهلم جرا . فليس باللغة العربية, 
حاجة إلى أصوات أجنبية مثل 8 أو ٠/‏ ؛ وليست بحاجة إلييفنم 
جديد من الكلم . مشل 60٠ل‏ مثلاً» ربت تل 9 
صرفية جديدة . أو وسائل جديدة لصياغة المفرداتٌ , 
تعتمد على الإلصاق «منادعتقة وهكذا . ومعنى أمآ مآتعة 
ترفض كل هذه العناصر الدخيلة على طرق تركيهابؤفلاثقيل». 
أداة تعريف غير أل . ولا ضميراً غير ضمائرها > ولا فاعادة 
قواعدها الخ . وحاصل ذلك أن كونها جامعة معناه 
تفتقر» . كا أن معنى كونها مانعة أنها دلا تقبل» . فإذا 

اتففنا على أنه لا تفتفر ولا تقبل فقد عرفنا كوا بنية . 

واللغة نظام أكبر , مؤلف من أنظمة فرعية . كنظام 
الاصوات , ونظام المقاطع . ونظام النبرء ونظام الصيغ » 
ونظام الاشتفاق . ونظام أقسام الكلم . ونظام النحو الخ . 
فمثلها كمثل الجسم الإنساى . الذى بمثل نظاماً حيوياً ذا وظيفة 
كبرى «هى تحقق |. ولكنه مؤلف من أنظمة فرعية , منها 
النظام دأو الجهازه الحضمى . والإفرازى . والدورى . 
والتنفسى الخ . وفى كلتا الحالتين (حالة اللغة وحالة الجسم 
الإنساق) تتكامل الانظمة الفرعية فيفتقر كل منها إلى أداء النظام 
الآخر لوظيفته ؛ ولو بطل عمل أحد الانظمة لاستحال على 
النظام الأكبر أن يحقن وظيفته التى قام من أجلهاء وهى 
«الاتصالء بالنسبة للغة . وودوام الحياة بالنسبة للجسم 
الإنساق 

وإنما دعانا إلى هذا 0 اللموضوع أننا نريد أن 


نين موضوع القال عل طرح ب يعطيه كل نظام فرعى على حدة 
للنقد الأدى ؛ لآن نسبة النطاء “ إلى الأنظمة الفرعية ستمنح 


عرض الموضوع نوعاً من التنظيم قد لا يتحقق له إذا نسبنا كل 


شىء إلى اللغة فى عمومها . هذا من جهة ؛ ومن جهة أخرى فإن 
نسبة العطاء إلى الأنظمة الفرعية سيلقى ضوء! كاشفا على دور 
الدراسات العربية القديمة فى حقل النقد » ويظهر تطور النقد 
العربى القديم بخطوات تنسجم مع تاريخ ظهور فروع هذه 
الدراسات ؛ بمعنى أن النقد فى البداية كان نحوى الطابع ١‏ وأنه 
استظل بعد ذلك بظل دراسة الإعجاز القران . ثم تطور إلى 
الطابع الجمالى الذوقى . ثم أصبح صناعة ذات قواعد مضبوطة 
قلما تبح للمرء مغامرة ذوقية فردية » وأصبحت هذه الصناعة 
ذات شواهد كشواهد النحو , تبزر القاعدة ولا تشحذ الملكة . 


5 
عملا ا بنا أن نشير إ] 

للى بحرية الأديب وا 
ري أعرطها لمكي ١‏ رار يها رس يبا بار 
أو التحريف أو الحرية الفردية . وللمجتمع فى غيرته على لغته 
عقوبات يفرضها على من يتتهكونها من الأفراد ؛ منها عدم 
الفهم ؛ ومنها السخرية ؛ ومنها الرفض والاحتجاج » والاتهام 
بالشذوذ والمروق والنزق والحماقة » والكف عن التعامل » 
وتجنب الصحبة . وعدم الإصهار الخ . ولكن الأديب أدبب 
بالإإبداع والابتكار ؛ وهو يدع فعلا ويبتكر باللغة وفى اللغة ٠‏ 
أأما إبداعه باللغة ؛ أى بواسطتها ء فأمر هو موضع القبول 
والتسليم » ولكن التساؤل يدور حول إبداعه في اللغة ؛ 
ها طبيعتم , فهل يمق للأديب أن يبتدع في اللغة صوتا أو أداة أو 
كلمة أو ضمي را أوصيغة صرفية أوتركيا ليسبق إليه ؟ وهل يجوز 
له أن يجمع بين المتنافيين فيصف الضمير أو يجعله مضافا ٠,‏ أو 
يحذف دون دليل على المحذوف ؟ وهل يقبل منه أن يرتكب بعضٍ 
لمفارقات ل فيسند اسم إلى غير من هو له ٠‏ فيقول مثلا 
دمات الحجره أى «فرح الخشب» ؟ وهل يغضى الشاقد عن 
ترخخص الأديب فى قرائن المعنى , كالإعراب والمطابقة والربط 
والرتبة والتضام الخ ؟ وهل للاديب أن يخالف قواعد صياغة 
المفردات فيقول مثلا : «مديون» بدل «مدين» ‏ ©«بنأى» بدل 
«بثاءو » و «وعدة» بدل وعدة, ؟ 
موقف الناقد من هذا الأديب ؟ إن من الصعوية بمكان السوق 
جوابا شاملاً لكل ما تقدم , إما إيجابا وإما نفياً ؛ لان كل مفارقة 
الجادة الصواب من الأنواع المتقدمة تتطلب نظرة خاصة وجواباً 
خاصاً ٠‏ كما يتوقف حسنها وقبحها على ظروف ارتكابها » بحيث 
تعد خطأ فى بعض الظروف ورخصة مقبولة فى بعضها الآخر . 
وتحنسب خطأ من أديب وإبداعاً من أديب آخر قد يكون أكثر من 
الأول مهارة فى التعبير وخبرة بطرق الأداء اللغوى . وهكذ! يكون 
التزام. الأديب أو حريته فى مال الاستعمال اللغوى أمرأ نسبياً 
الارىه فيه إجابة واحدة فى جميع الظروف والاحوال ,ا 


ندخل بعد هذا فيها نحن بصدده » وهو عطاء الدراسات 
اللغوية للنقد الأدبى . ومن المعلوم أن فروع الدراسات اللغوية 


3 


تماموحان 


تتعدد بتعدد الأنظمة اللغوية » وتتدرج بتدرجها ‏ بحيث نرى. 
دراسة الاصوات تمثل الخطوة الأولى فى هذه الدراسات ؛ لأنها 
تتناول صغريات وحدات التحليل اللغوى من الاصوات 
والوحدات الصوتية والمقاطع الخ . ثم تليها دراسة الصرف ء 
وهى تتناول مباى المفردات ‏ ثم النحوء وهو يتناول العلاقات 
فى التركيب . وهناك الدلالة التى تشمل دلالة الممردات (فى. 
المعاجم) . ودراسة الدلالة الاجتماعية للتركيب بكل ما يحيط به 
من المقام الذى حدث فيه الاتصال اللغوى . ثم هناك 
دراسة الاساليب اللغوية وما يتعلق بها من اعتبارات نفسية 
واجتماعية . دعنا - من ثم - نعرض عطاء كل فرع من هذه 
الفروع للنقد الآجي . 


الفد كشفت الدراسات الصوتية المعاصرة الشىء الكثير عن 
دور الاصوات اللغوية فى مجالى صحة النص وجماله . فأمافى محال 
الصحة فقد اتضحت من خلال هذه الدراسات صلة الصوت 
بالفروق القائمة بين المفردات من حيث ا معنى ؛ ومن ثم أصبح 
«الاستبدال» فى عرف المحدثين . أو «المعاقبة» التى عرفها النحاة 
العرب . وسيلة من وسائل الكشف عن الوحدايت*ألطوتبة التى 
تمين عل التفريق بين المعاق<» . فالفنزوفا/يين مكاج 
ودصاح؛ ٠‏ وبين «مال» و دنال ٠‏ وكذلك| بين ذ: 
أو «قال» ودقيل» فروق صوتية أدت أولاً إل عرف إن لصيل 
والصاد وحدتا » وكذلك» الميع والثون , ومثلهها اللام 
والدال . وكذلك ألف للدي 55خ 
كيف تفرق فى الهم 


المنطوق فى هذا 4 إلى إحداهما . 
«ينبغى» تنطق كما تنطق الميم (أى فى عخرج الميم) استعلم من 
موقع الصوت (وهو موقع نون المطاوعة) أنه يتم إلى الكو 
لا إل الميم . وإذا كان الصوت الشبيه به فى «عنبره ينطق فى عحرج 
ال عد 0 
الجمع رد الصوث إلى 0 أخرى إلى تغرجه الذى 
5 ثل ذلك أيضا فى «أنبوية» 


مما إذا كان أصلها الميم أو النون إلا من خلال ما نعرفه من طرق 
تأليف حروف الكلمة الواحدة من كراهية توالى المثلين أو 
المتقاريين . وما دامت الميم والباء من ممرج واحد فأغلب الظن 


أن اسم هذه الضاحيةبالنون . والذى نسعى إلى إيضاحه هنا أن 
الدراسات الصوتية نضع هذا النوع من النظر فى متناول يد الناقد 
كما تضع بين يديه أمورا أخرى كالتى نسوقها فيا يل 


لعل أكبر اتجاه شامل يصنعه علم الأصوات اللغوية فى خدمة 
النقد الأدبى هوما يسميه التحاة العرب «طلب الخفة» . ويسميه 


آنا 


علم اللغة الحديث »ملك كه #تممدمدع. وهذا الاتجاه العام 
الشامل ربما شمل كثيراً من الظواهر الموقعية التى تسعى اللغة من 
خلاها إلى تيسير النطق على المتكلم7" . وقد تضطر صور 
الاستعمال الميسّر إلى العدول عن أصل أو كسر قاعدة بقاعدة 
أخرى . فمن أمثلة العدول عن الأصل يقاعدة ما نراه فى الإدغام 
حين يتوالى الأصلان ٠‏ كها فى «أردتم» ؛ إذ نجد الدال والتاء 
(وهما أصلان) يخرجان من تخرج واحد فيكون تحقيق التطق ببما 
ثقيلاً » فيسعى الاستعمال إل العدول عن أصل الدال إلى 
إدغامها فى التاء حتى يصبح الصوتان معأ كأنيها ناء مُشَدطط» 
وذلك بحسب قاعدة إدغام امثلين والمتقاريين 


ومن العدول عن الاصل بقناعدة أيضاً ظواهر الإعلال 
والإبدال ؛ والنقل والقلب , وعدم ظهور الجذف . والمناسبة » 
وعدم ظهور الحركة للثقل فى الإعراب , وكل ذلك إجراءات 
صونية تحكمها قواعد تتتمى إلى المبدأ العام المسمى «طلب 
الخفة»229 . أما العدول عن قاعدة بقاعدة أخرى فيتضح فى 
ظاهرة التخلص من التقاء الساكنين طلباً للخفة . ذلك أننا لو 
نظرنا مثلا إلى فعل الآمر فى جملة مثل «اكتب الدرس» لوجدنا 
القاعدة الأصلية نمكم لفعل الآمر بالبناء على السكون ؛ ولكن فى 
توالي الباء فى آخر الفعل , واللام الساكنة التالية لها فى النطق , 
ثقلا يدعو إلى طلب الخفة . ومن هنا يسعى الاستعمال إلى هذه 
الخفة بكسر الباء , بحسب قاعدة تسمى قاعدة التخلص من 
التقاء الساكنين . وهذا إجراء صوق , يساق فى خدمة النظرة 
التقدية إلى النص . ليكون من إجراءات نقد الصحة لا نقد 
الجمال . 


ومن ظواهر طلب الخفة رصد الضروابط النى تضبط توالى 

الأصوات فى تأليف الكلمات المفردة ؛ وهى الظاهرة التى تسمى 

«حسن التأليفم أو ما يسمى فى الدراسات الحديثة لإمهداصناظ. 
وقد عنى بدراسة هذه الظاهرة ابن دريد صاحب الجمهرة من 
القدماء » ثم اثنان من أكابر علماء مصر هما الشيخان بهاء الدين 

السبكى صاحب عروس الأفراح » وجلال الدين. السيوطى 

صاحب المزهر » وإن تمثلت عناية ثانيهها فى النقل والتعليق على 

ما قاله الأول فى عروس الأفراح .. وهو شرح عل المفناح 

للسكاكى . 


يقول السيوطى فى المزهر )١١0(‏ : داعلم أن الحروف إذا 
تقاريت مخارجها كانت أثقل على اللسان منها إذا تباعدت ؛ لأنك 
إذا استعملت اللسان فى حروف الحلق دون حروف الفم ودون 
حروف الزلاقة كلفته جرساً واحدأ وحركات مختلفة . ألا تري 
أنك لو ألفت بين الهمزة والحاء والحاء فأمكن لَوْجِدْتٌ الهمزة 
تتحول هاء فى بعض اللغات لقربها منها » نحو قوظم فى ذأم 
واللهء : دهم واللهء ؛ وقالوا «أراق» و «هراق» ؛ ولَوّجِذْتٌ الهاء 
فى بعض الألسنة تتحول . وإذا تباعدت مارج الحروف حسن 


التأليف» . «واغلم أنه لا يكاد يحبى» فى الكلام ثلاثة أحرف من 
جنس واحد فى كلمة واحدة لصعوبة ذلك على ألستتهمء”* . 
وزاد السبكى على ذلك ما رواه عنه السيوطى (المزهر ١١8‏ 
من أن الكلمة إذا كانت ثلائية فتراكيبها اثنا عشر . وقد قسم 
امارج إلى ثلاث مجموعات : العليا والوسطى والدنيا » وجاء 
بالائنى عشر تركيباً على النحو التالى : 


فاء الكلمة عيها لامها الثال 


١‏ - المخرج الأعلى| الأوسط الأدن عدب 
, - الأعلى آلا الآوسط عرد (لعله عب 
م - الاعل الأنى الأعل اعم ها 


؛ - الاعل الأوسط الأعلى عل ن (لعله عه ن) 
ه - الأدن. الأوسط الأعل بدع 
؟ - الأدنى الأعى الأوسط بعد 
* - الآدن الأعلى الأ فاعم 
م -' الأدى الأرسط الآدن قدم 
و-الأرسط | الاعل الأض دعم 
٠‏ - الأوسط | الأدل الأعل دمع 
(١‏ - الأرسط الاعل الأوسط نعل 
٠١‏ - الأوسط الأدنى الأوسط نمل 


95 موه الال د وا م 
ثم بقول إن أحسن هذه التراكيب الأول فالعَايرهالاوِصي 
وأما 0 والناسع فهما سيان فى الاستعمال ء وإن كان 
القياس يقنضى أن يكون أرجحهما التاسع , وأفل الجميع 
استعمالاً السادس . 


وبصرف النظر عا لاحظته على هذه الخطة فى كتاب اللغة 
العربية معناها ومبناها (114) فإن هذا يعد تموذجاً للتفكير فى 
ظاهرة «حسن التأليف»0» . ولعل ذلك نفسه يمكن استعماله فى 
دراسة المعاظلة أو تنافر الحروف [8:02م360» التى تعد أيضا من 
مباحث الدراسات اللغوية التى انتقلت إلى النقاد فدخلت فى 
نظرهم إلى نقد النصوص الآدبية نقدا لغوياً . 

وهذا المبدأ الصوق ذاته هو الذى يسود اختيار الكلمة الشعرية 
المفردة » وسلاسة الكلمات المنجاورة . وقدئما أطرى الناس شعر 
البحترى ؛ قالوا إنه خفيف على اللسان عند إلقائه ٠‏ وعلى الأذن 
عند سماعه ؛ وردوا ذا للكلمات » وحسن 
رصفه للتراكيب ٠‏ كما ردوه إلى جمال أخيلته » وحسن توليده 
للمعان . وعاب القدماء على أبى تمام إسرافه فى البديع جتى 
جعلوا شعره كالعروس التى تنوء بحليها . وعلى المتنبى اختيار 


كلمات مثل «الجرشى» ء ورأوا شعر عدى بن زيد لينا » ونسيوا 
نقيح مادعا إليه ما لاحظوه من سهولة ألفاظه 


إلى زهير من 
وحستها ٠‏ وميزوا ف 


إلى قراء هذا الشعر ماعدوه بساطة وصدقا . وإذا كان القدماء قد 
فطنوا إلى ما للأصوات من قيمة فى الحكم على الشعر فإن ذلك 
كان منهم اعترافاً بدور الدراسة اللغوبة ى النقد , أو إزهاصاً 
هذا الاعتراف . 


والذى يقال عن السلاسة يصدق أيضاً على جرس صوق آخر 
وكيا كانت السلاسة صفة لشعر البحترى ربما 
لجزالة صفة لشعر المتبى ؛ وهو شعر صاخب متين البنية 
اللغوية , تكاد تسمع صياحه حتى فى صمت صفحات 
الديوان . إذييصره الأعمى ويسمعه الاصم » ويسهر الناس من 
جرائه ويختصمون . على أن القدماء وإن سهروا واختصموا من 
جراء هذه الظواهر فى الأدب لم يكادوا يضعون ا المصطلحات 
المضبوطة وإنغا غلفزا فهمهم لما بطائفة من المجازات 
والتخييلات . أشاروا بها إلى وجود الظواهر ول يجمسددوا 
مفاهيمها ؛ فقالوا : حسن الديباجة . طل العبارة » 
النسج » قوى الآسر , رقيق الحاشية » له ماء ورونق7"© . ولكن 
الدراسات اللغوية الحديثة رما أدلت بِدَلُْوِها فى هذا الشأن » 
فتكلمت عن ظواهر حددة » كتقارب الابعاد بين مقطعين وقع 
عليهها النبرء مما يأ بإبقاع مننظم للكلام (وهر غير الوزن 
كليعا) ٠‏ وكاختيار الكلمات فى ضوء طول المقاطع وقصرها , 

اتتسجم الكلمة المختارة بحكم تركييها المقطعى مع نوع 
آلْْرض الذى سيقت من أجله وإن كان ذلك محدود الاستعمال 
فى اللخ العربية , نظرً لتقارب طول البنية المقطعية فيها » ولآن 
المقطّع العرى الطويل بنوعيه (كالمقطع الأول من «طامة» ومثل 
كلمة دقبل» و دبعد» ساكنتى الآخر) لا يبلغ طول بعض المقاطع 


نهو الجزا 


تستحق أن يشار إليها فى الكلام 


عن عطاء الدراسات اللغوية للنقد ظاهرة المناسبة 
الصوني:«: ومن أمثلتها حركة ضمير الغيبة » رإشباع ضمي 
الغائب المفرد والجوار والإتباع » وغير ذلك مما يجده القارىء فى 
كاي : «اللغة العربية معناها ومبناها» ؛ فا ملاحظ أن | 


0 
بقاعدة ؛ فإذا جاوره سكون قصرت حبركته , وإذا لم يجاوره 
السكون أشبع . وييدو ذلك فى لَهُ ويه وعليه وهذا فى الكلام 
العلاى ) لعا الشر لاقام د لوزن الشعر ؛ فإذا دعا 
الوزن إلى الإشباع أشبع الضمير أيا ما كان ما قبله أو بعد 
والعكس صحيح ؛ بل إن ذلك يصدق على ألف ضصمير الغائية 
أيضاً فى الشعر . ومن المناسية الإتباع » نحو حيص بيص ٠‏ 
وشذر مذرء وعطشان نطشان , ونحو ذلك مما لا ير ثانية 
الكلمتين فيه إلا إرادة الوصول إلى المناسبة الصوتية . وربما كان 


لجن 


لحان 


من قبيل ذلك ما نجده فى الحديث الشريف من قوله يو ارجعن 
مأزورات (بدل موزورات . أى مذنبات) غير مأجورات.كها أن 

من المناسبة ما أطلق النحويون عليه اسم دإعراب الحوارة نحو 
وجحر ضب خرب» بالجر فى وخرب» » والقراءة التى تجر فيها 
كلمة «خضره فى قوله تعالى : «عاليهم ثياب سندس خضره . 
ومن المناسبة أيضاً انسجام حركة همزة الوصل وحركة عين الفعل 
2 » وهلم جرا . وكل ذلك 


تلك كانت ظواهر طلب الخفة . ولكن ثمة ظواهر صوتية 
أخرى لا سعى فيها إلى الخفة ومع ذلك يلجأ الأدب إلى تحميلها 
شيثاً من رسالته الفنية . ومن هذه الظواهر ما يسميه العرب 
حكاية الصوت للمعنى!؟) . ويعرف منذ العصر الإغريقى باسم 
0م800 . كا أن منها القافية الشعرية وبعض المحسنات 
اللفظية . ومنها كذلك حّسن إلقاء الشعر أو النص الأدى بصفة 
عامة . والمقصود .بحكاية الصوت للمعنى أن يكون فى جرس 
الصوت ما يذكر بالمقصود بالكلمة . وقد ضربوا ل لذلك 
بالتكرار الذى فى إخراج نطق الرا فى كلمة «خريزة "6و قال ريذكر 
بخرير الماء ٠‏ وبالاحتكاك والرخاوة فى نطق الام #ووأئة يذكر 
بفحيح الافعى , كما أن رخ تذكر بجفيف الجر ؛ ؤكل 
من الراء والحاء والفاء تحمل فى جرسها ما َرَحَى تمق الكلمة 
الى هى فيها . ومن ذلك أيضاً ما توح بلقي الصونية الخلفية 
والأمامية . ومع أن هذه الظاء ليست مَطرَدة ق أبة مه قهذآ 
العالم وجدنا الرمزيين الفرنسيين يدعون إلى أن تحل هذه العلاقة 
الطبيعية بين الكلمة ومعناها محل العلاقة العرفية الى تسجلها 
٠‏ توحى 
ال بمعناها الذى تعارق عليه المجتمع . أما 
ن قبل الرمزيين فإن للأدباء مواقف 
من هذه الظاهرة تنتفع بها ولا تقننها . 


والقافية الشعرية من الظواهر الصوتية التى يعتمد عليها النقد 
الأدي 3 أرقا وقراعدا التي تجعلها من قبيل الدراسات 
اللغوي خذ موضوعاً نقديا . ولعل السبب الذى يحول 
بينها وبين أا 0 وإثما ينتفع 
الترايتات ذوات القواعد . ومنها الدراسات اللشوية دوي دون 
شك . وليس معنى كون القافية خاضعة للقاعدة أن الشاعر ليس 
حر فى تخطيطها . بل على العكس من ذلك ٠‏ يمكن للشاعر أن 
يكون حرأ فى ترتيب أغاطها . فيجعل قصائدهٌ عمودية أو 
رباعيات أو موشحات أو غير ذلك . ولكنه بعد أن يضع خطة 
القصيدة عليه أن يلنزم القافية على الصورة التى اختارها . 
وبالشروط التى حددها له استعمال الشعر وتقاليده . 


ومن الظواهر الصوتية التى تدخل فى النقد الأدبى كل ما تنفق 
فيه الإصوات وتتعدد المعان . فيدخل فى ذلك التضاد» 


قل 


والمشترك اللفظى : والجناس التام » والجناس الناقص . 
والتورية » وأسلوب الحكم , والاستخدام !200 

وهكذا يكون الجانب الصوق للغة منبعا ثرا لتيار النقد الآبي 
وربما كان ذلك كذلك لأن اللغة فى أساسها منطوقة . فمادتها 
الأولية هى الاصوات . وأن الكتابة حدث تاريخى طرأ عل 
الاستعمال اللغوى المنطوق فلم يكن أكثر من بديل ردىء للكلام 


ما يمكن أن يقدمه النظام النحوى للغة من عون للناقد . وإذا كنا 
قد نسبنا بعض الأبواب التقليدية فى الصرف إلى الجانب الصمون 


وحركة ضمير الغائب وإشباغه الخ , فإن الذى بيقى لنانى 
الصرف أبواب أخرى مثل أقسام الكلم , والجمود والاشتقاق ٠‏ 
والتجرد والزيادة ؛ وصيغ المشتقات , وإسناد الأفعال ٠‏ ونحو 


ذلك . ولكل من هذه الأبراب مواقعه فى الاستعمال ؛ بمعنى أن 

السياق النحوى يتطلب (بالنسبة لاقسام الكلم) مثلاً أن يكون 

الفاعل ل وثئبه اسمين ٠‏ وأن يسبقهه| قعل ؛ ويتطلب (بالنسية 
نقاق مشلا أن تكون الححال مشتقة , وال 


ب اة) أن ب 

ا عل الأصول الثلاثة مناسبة لها ؛ فالسين والناء 
للطلب . والنون الساكنة للمطاوعة ؛ وحروف المضارعة 
للمضارعة » وهكذا . ويتطلب (بالنسبة للصيغ مثلا) أن يكون 
المفعول المطلق مصدراً من مادة الفعل , وأن يكون المفعول لأجله 
مصدراً من غير مادة الفعل . وهلم جرا . ويتطلب (بالنسبة 
لإسناد الافعال) أن يكون للفعل صورة مع كل ضمير وأن يظهر 

الضمير حيناً ويستتر حيناً آخر الخ2"00 , 


كل هذه المطالب يدخخل في النحو تحت ما يسمى قريئة البنية أو 
قريثة المبنى الصرفى ؛ وكثيرا ما يوضع ذلك فى كتب النحو عل 
صورة شروط للأبواب النحوية . كأن يقال : «من شروط 
الفاعل أن يسبقه فعل مبنى للمعلوم . ومن شروط نائبه أن يينى 
الفعل معه للمجهول» . ولكن النحو لا يقوم على قريئة البنية 
٠‏ وإنما يعتمد على قرائن أخرى أيضاً 3 رك 
والمطابقة . والربط , والرتبة » والتضام , والأداة 
الكلام المنطوق . وهذه القرائن تدل متضافرة متعاونة على المعنى 
النحوى . فلا تستقل واحدة منها أيا كانت ببذه الدلالة ؛ لآن 
استقلال قرينة واحدة بالدلالة على المعنى يتحدى 
الإنسان » ومن ثم تتعاون القسرائن على بيان ا معنى(أن نخفى 
إحداها فتعرّض إحداها الأخرى) . فمثل القرائن النحوية فى 
ذلك مثل الأغراض المتعددة للعلة الواحدة ؛ إذ لا يكتفى 
الطبيب بدرجة الحرارة ليحدد المرضض ؛ وإنما يعمل على أ يضم 
إلى درجة الحرارة قرائن أخرى فيكشف بالسماعة , وقد ينظر فى 


العينين » ويطلب إلى المريض أن يفتح فمه ١‏ ثم يعرض مريضه 
على جهاز الاشعة ويجرى بعض التحليلات الخ الخ - فكل 
قرينة من هذه على حدة لا تدل بالقطع على شىء معين . ولكنها 
إذا انضمت إليها صاحباتها كانت الدلالة أيسر للفهم حت 
لتوشك أن تكون قطعية . 

وإذا كان المقصود بقرينة الإعراب ريق فإن المقصود 
بالمطابقة الشركة فى أحد المعانى العامة الآنية : 


التكلم وفرعيه - الإفراد وفرعيه - التعسريف والتنكير - 
التذكير والتأنيث - ثم فى الإعراب . فإذا الشركة فى. 
بعض هذه المعان لكلمتين دل ذلك على انتياء إحداهما 
للأخرى . وبهذا تعين المطابقة على الكشف عن بعض المعنى ٠.‏ 
أما المقصرد بالربط فإحكام العلاقة بين أطراف التركيب » سواء 
أكان هذا التركيب من متعاطفين , أو مستثنى منه ومستثنى ء أو 
من شرط وجزاء . أو كان من ذى جواب وجوابه الخ . ويكون 
الربط بعود الضمير وباسم الإشارة و!: .كر وإعادة المعنى أو 
بأل أو بحرف الجواب أو الأدوات الداخلة على الجمل أو الحروف 
الداخلة على المفردات كحرف الجر وحرف العطف وهلم جرا . 
والمعنى بدون هذه الروابط عرضة للبس أو للبطلان . والمقصتؤد 

الرنبة أن يكون للكلمة مرقع معلوم بالنسبة لصاحبتهب'ء إكان 
.تاق سابقة ها أو لاحقة ؛ فإذا كان هذا الموقع ثابتا سميت الرئبة 
عفرظة و وإذا كن لوقع عرضة ار سمت حفط 6 
فالمحفوظة كرتبئة الموصول من صلته » وحرق الغطف يمن 
المعطوف.. وحرف الجر من المجرور , والمضاف من الاق 
إليه ؛ وغير المحفوظة كرتبة المفعول من فعله ومن الفاعل . ورتب 
المبتدأ من الخبر . وهكذا . والمقصود بالتضام تلازم الكلمتين 
واختصاص إحداهما بالأخمرى ؛ أو تنافيهما بحيث إذا وردثٍ 
إخداها ل ترد معها الأخرى , أو صلاحيتهم| للورود معأ 
ولعدمه ؛ فحروف الجر تلازم الأسياء وتتشافى مع الأفمال فلا 
تدخل عليها » وأدوات الشرط تدخل على الأفعال وهكذا . 

وهذه العبارة الأخيرة تفسر لنا كيف تعد الأداة قرينة على ما تدخل 
عليه ؛ بمعنى أنه إذا ذكرت الأداة توق السامع أن يجد معها 
ما تختص بالدخول عليه . أما النغمة فلا تكون إلا فى الكلام 
المنطوق فقط ؛ لان الكتابة لا تمثل تنغيم الجملة . ومعنى كون 
النغمة قرينة أن كل معنى من معان 0 


ما يناسبه من التنغيم . - انعرف ما إذ 
كانت جلة مثل دما هذا ؟» 0 
للإنكار والاحتجاج . 


ولسائل أن يسأل ما للنقد الأدبى وهذه القرائن النحوية ؟ وهل 
يمكن للمعان الأدبية المجنحة لكزازة الصنعة النحوية ؟. 
الجواب عن ذلك متعدد الجوانب . فأول ذلك ماسبقت الإشارة. 
إليه من أن النقد إما نقد صحة وإما نقد جمال ؛ والكلام فى هذه 


القرائن من قبيل النوع الأول . والثان أن هذه القرائن مناطة 


وضوح المعنى وأمن اللبس ٠‏ وأنه قد يطرأ على أماط اللغة 
ما يحول بينها وبين الوصول إلى هذه الغاية . والثالث أن تضافر 
هذه القرائن قد يجعل إحداها غير ضرورية ؛ لأن المعنى واضح 
بغيرها من أخواتها » وأن الفصحاء من السلف ربما ترخصوا فى 
الى أغنى غيرها عنها . والرابع أن كل قرينة من القرائن 
ا 


النحوية 
الأدبية القديمة أو الحديثة . فمن البنية استعمل الأدباء النقل 
والتضمين . ومن حيث الإعراب استعملوا المناسبة أو الحوار» 


ومن حيث المطابقة الالتفات والتعميم والتغليب ؛ ومن حيث 
الربط ربطوا بالوصف امقترن بأل . ومن حيث الرتبة التقديم ٠‏ 
التضام الفصل والاعدراض والحذف . ومن حيث 
ف والتضمين أيضاً . ولا شك أن التضمين والمناسبة 
والالتضات والتعميم والتغليب والربط بالوصف والتقديم 
والفصل والاعتراض والحذف كلها من الوسائل الأسلوبية لا 
امبنية على الاستعمال الفنى للقرائن النحوية كما سيتضح بعد 
قليل . 
دعنا إذا نتتاول هذه الجوانب الاربعة للإجابة بالإيضاح واحداً 
واحداً قبل أن نتخطى ذلك إلى النقاط الأخرى من المقال : 


أأما أن النقد ذو شقين ينصرف أحدهما إلى الصحة والثاى إلى 
اللجمال , فإن أول هذين الشقين هو موضوع هذا المقال . ذلك 
لآن صلة اللغة بالنقد الأدى تتصب فى معظمها على صحة 
التصن. أوهاذا الجانب الأععظم من اللغة هو الجانب العرق 
الاجتماعى غير الفردى . ثم لا يبقى من اللغة بعد ذلك ما يتجه 
إلى الاعتبارات اللحمالية إلا جانب الاختيار الفردى لمفردة دون 
أختها , ولأسلوب دون أسلوب . وكلا الأسلوبين يتمع 
بالصحة اللغوية ؛ فقد يختار الآديب للدعاء تركيياً نحو د بارك 
الله فيك ء أوه سألت الله لك البركة ؛ , أو إنشائيا نحو 
« اللهم بارك فى فلان » ٠‏ أود فلييارك الله فى فلان » . وقد يخثار 
للإنكار صورة الاستفهام نحو ما هذا ؟ » ؛ أو صورة التمنى 
نحو د ليتك تكف عن هذا الإزعاج ! » أو صورة الشركيب 
الخبرى » نحو« وددث أن أستريح من هذا الإزعاج ١‏ . وكل 
ذلك صحيح من الناحية النحوية » ولكن الاختيار الفردى بين 
تركيب وتركيب هو فى الواقع مبنى على أسس فنية » شخصية 
فردية » لا عرفية ولا اجتماعية . 


نتقل بعد ذلك إلى الجانب الشان من الجوائب الأربعة 
المتقدمة » وهو أن القرائن النحوية مناط وضوح المعنى وأمن 
اللبس . وأن طرق التركيب أقل من عدد العلاقات النحوية ؛ 
ا التركيب الواحدة أن تصلح 
للتعبير عن أكثر من علاقة . ومن الفرصة سائحة 
تسرب إلى العنى .. واللبس هوتعدد احدمالات المعنى 

تعين أحد الاحتمالات أو ترجحه . وليس أخطر عل 


ليل 


تماوحساتن 


الأدب من هذا.إللبس إلا أن تقصد التعمية قصداً » فيكود 
اللبس مطلباً 2 . وإذا قال التحوى إن فى الجملة إعرابين فهذا 
كقوله إن فى الجملة لبسا يحول دون وضيوح المعنى ٠.‏ وفيا يل أمثلة 
للتراكيب المعرضة للبس : 
١‏ - صلاحية المصدر للإضافة, إلى فاعله أو إلى مفعوله : 
قلت لرجل : دأنت أولى بالإنصاف» فلا يدرى إن كان 
أولى ب): 
المشل الذى يقول : «غسرب الحبيب كأكل الزبيب» 
ملبساً ؛ وكان من المزاج. أن تقول لصديق دعوته إلى 
الطعام الحاضر : ول تؤاحذتا هذا الطعاماتواضع فانت 
تستحق"لذبح» . 
؟ - صلاحية التركيب الخبرى للدعاء » كا سبق منذ قليل . 
" - صلاحية حرف الجر للتعلق بعدة عناصر فى الجملة 
الواحدة ٠‏ نحو : 
(1) اشتربت مزرعة لزيد : الجار والمجرور يصلح 
للتعلق بالفعل أو بمحذوف صفة لمزرعة . 
رب) استشهد المجاهد فى سبيل وطن :اكوا مجرور 
يصلح للتعلق بالفعل أو بابخ الفال " 
4 - صلاحية أكثر من عنصر فى الجملة أاايكون طاح 
الحال . نحو ؛ تركته 
6 صلاحية المعطوف بعد الترَكْييَة الكو للمطفب عل 
المضاف أو المضاف إليه ٠,‏ نحو * ذهب إلى أبثَأه' زيد 
وعمرر 
* - صلاحية الظرف المتصرف أن يكون غير ظرف ٠‏ كأن 
يكون مفعولاً به . كما فى التركيب التالى : 
أحببت يوم الجمعة . 
- صلاحية النعت بعد الشركيب الإمباقى لكل من 
المتضايفين » نحو : 
دار الكتب المصرية (هل المصرية هى الدار أو 
الكتب ؟) 
:- صلاحية الضمير أن يعود على أكثر من عنصر فى الجملة » 


نحو 
(1) رجا التلميذ الأستاذ أن يقرأ الدرس . 


(ب) أخبر محمد صديقه أن أباه قادم . 

4 - تعدد المعنى الوظيفى للأداة والصيغة » نحو دما أسعدك 
بسماع هذا الخبره ؛ إذ يصلح ذلك للاستفهام 
والتعجب . 


٠‏ - احتمالات حرف الجر المحذوف , نحو درغب زيد أن 
يغنى1 ١‏ فلا يدرى إن كان رغب دق» أو دعنء أن 


١‏ - احتمالات معنى الكلمة المفردة . كبا فى «رأيت التزوج 


كفنا 


عن البلده » فلا يدرى ما إذا كان معنى «رأيت» بصريا 


أو طنياً أوحلمياً . 

٠‏ - تشابه الاستثناف ومقول القول . نحو : «لا تصدق قوله 
إنه لا يستطيع للك ش: 

٠‏ - تشابه التابع والخبرء تحق: إكذا ااي الرعر” 


ع سات 1 المرجو 


٠‏ نحو : وإما أردت القيام 
لا القعود» ؛ فهل القيام والقعود مصدران أوهما جمع 


قائم وقاعد ؟ وكذلك : «رأيت جمعهم تليلاء ؛ فيل 

المعنى قليلين أو مرات قليلة ؟. 
لا يمكن للتقد الأدبى أن يتجاهل ظاهرة خطيرة كظاهرة 
وخوف اللبس» هذه ولا يمكن الكشف عن هذه الظاهرة 
ولا الاحتراسن منها إلا بواسطة اللغة وما تبرصده من الققرائن 
العمل على وضوح المعنى . وهذه القرائن المقالية هى عطاء اللغة 
للنقد . كما أن القرائن الحالية عطاء الثراث الثقائى والاجتماعى 
اله . ولقد يتفاضل الأدباء فى الوعى بمواطن اللبس ومن ثم نجنب 
الوفوع فيه فيكون ذلك أحد مداخل النقد إلى مباشرة 
اختصاصه . ولقد يوجد اللبس لدى المبرزين من كبار الأدباء » 
لا بسلم منه واحد منهم وإن بالغ فى التوقى . غير أن القرآن وهو 
أسمى نص عربى يرصد من القرائن الحالية اتى تتمثل فى أسباب 
التزول ومن القرائن المقالية النى تتمثل فى تراكيب النص , وفى 
الآبات التى تفسر آيات أخرى , ما يحول بين اللبس وسياقه 
الكريم . وفى دراسة هذه الظاهرة فى القرآن('١)‏ وجدت عشرات 
الأمثلة لتراكيب من قبيل ما قدمنا منذ قليل ؛ وقد رصد القرآن 
نما من القرائن ماأزال منها اللبس . ولولا وف الإطالة لأوردت 
الكثبر من هذه الأمثلة . ولكن لا بأس بإيراد مثالين أو ثلائة 

متها : 
١‏ - تعد احتمالات معان الكلمة : 
(1) بداء ظهرء أوسكن البادية : 
قال تعالى : «وما نراك اتبعك إلا الذين هم أراذلنا 
بادى الرأى » - (بمعنى ظهر) . 

وقال تعالى : «وإن يأت الأحزاب يودوا لو أنهم بادون 
فى الأعراب» - (سكن 


(ب) رأى > بصرية 
قال تعالى : «فلما تراءت الفثتان تكص عل 
عقبيه وقال إنى برىء منكم إنى أرى مالاترون إف 
أخاف الله -(ظنية) . 


وقال تعالى : «قد كان لكم آية فى فثتين التقتا فثة 
تقاتل فى سبيل اله وأخرى كافرة يرونهم مشليهم رأى 
العين»(بصرية) . 
وقال تعالى : «إنى أرى 
فيرؤياى» -(حلمية) . 
١‏ - الاستفهام أم التعجب ؟ 
فال تعالى : «وما أعجلك عن قومك ياموسى قال هم أولاء 
على أثرى وعجلت إليك رب لترضى» - الجواب قرينة إرادة 
الاستفهام 
* - تعدد احتمالآت العطف : 


.فال تعالى : «شهد الله أنه لا إله إلا هر والملائكة وأولو العلم 
قايا بالقسط , لا إله إلا هو العزيز الحكيمء لا يمنع مانع نحوى 
من عطف الملائكة وأولو العلم على لفظ الجلالة فيكونوا شهدوا 
معه أو عل ضميره «هو فيكونوا آلهة معه (تعالى الله عن ذلك) ٠‏ 
والقرينة على المعنى الأول أمران : 

الأول : الحال المقردة «قائا بالقسط» . 

الثاى : قوله بعد ذلك مباشرة : دلا إله إلا هوه . 


هذا هو الفرآن . وهذا هوإعجازه ؛.وأين أدباة ارمس مدا 
الإعجاز الإلمى ؟! 
وأما الجانب الثالث من جوانب صلة قرائن النحو بالنقد الأدبى 

فهو أن نضاف افر القرائن على بين المعنى الواحد ربما جعل إحداها 

: ضرورية ؛ ومن ثم تصبسح عرضة للترخصض7؟ , 

وبيان ذلك أننا إذا أردنا أن نحدد القرائن التى تبعل الفاعل فاعلاً 

فى نحو وجاء الربيع؛ لوجدناها كيا يل : 

١‏ - أن الربيع اسم , ولولم يكن اسيأ ما كان فاعلاً ؛ وهذه 
قريئة البنية , 

؟ - أنه مرفوع ؛ وهذه قرينة الإعراب . 

* - أنه تقدمه فعل , وهذه قريئة الرتبة . 

4 - أن الفعل المتقدم مبنى للمعلوم ؛ وهذه قرينة البنية مرة 
عر 

© - أن الربيع فمل المجىء أو قام به المجىء . أى تحقق 
بواسطته » وذلك هو الإسناد . هذه خمس قرائن عرف 
الفاعل بواسطتها . وقد يحدث أحياناً أن يعرف القامل 
بدون إحداها . كا لو قلتا «أكل الغلام التفاحة» ء أو 
«خرق الثوب المسماره لا عجز السامع حتى مع نصب 
الغلام والمسمار أن يفهم الآكل من المأكول , والخارق من 
المخروق . ومن هنا روى الرولة عن العرب الأولين أنهم 
رفعوا الثوب ونصبوا المسمار فى التركيب السابق. 


اللغة والنقد الام 


إذا كان الأمر كذلك فا موقف النقد الأدى من نحو قول 
امرىء القيس : 
كأن ثبيرافى عرانين وبله 
كبيرأناس فى بجادٍمزمئل 
عله المرفوع . وقول الفرزدق : 


وعض زمان يابن مروان لم يدع 
من امال إلا مسحتاً أو مجلك 


برقع ما عطف عل المنصوب . 
وقول الكميت : 
طربت وما شوقاً إلى البيض أطرب 
ولا لعباً منى وذو الشيب يلعب؟ 
بع حذف الاسفهام من : أذو الشيب يلعب؟ وكذلك 
حذفها من قول عمر بن أبى ربيعة : 
أبرزوها مشل المهاة تهادى 
بين حمس كواعب أتراب 


خدد التي راشع رالخراب 

بل ماذا يقول فى مالا حصر له من الأمثلة على هذه الرخصر 

التحوية,النى ذهب النجاة فى تأويلها كل مذهب ؛ ونسبوا بعضها 
إل آلقلة أو الندرة أو الشذوذ ٠‏ أوأنها لغة قوم بأعينهم . 


بقى الجائب الرابع من جوانب الصلة بين قرائن النحو والنقد 
الأدى » وهوجانب الاستعمال الفنى هذه القرائن . ويمكن لبيان 
هذا اللجانب أ إلى المقصود بالاستعمال الفنى المذكور . إن 
النحاة العرب يستعملون مصطلح «الأصل» ويقصدون به أحد 
معنيين : أصل الوضع . وأصل القياس . ولا شك فى أن الفرقٍ 
بين هذين الأصلين مهم جداً ١‏ لآن أصل الرضع عرد ريا 
ذهنياً فلا ينطق ٠‏ ولكن أصل القياس مستعمل منطوق . وإذا 
كان أصل الوضع يهم الباحث صاحب إالمنبج فإن أصل القياس 
هم المعلم وامتكلم » بل بهم الطفل الذى يقيس كلامه عل خط 
ما يسمعه ممن حوله . وأصل الوضع قد يستصحب فيطابقه 
العنصر المتعمل ؛ كيا فى «ضربء , وقد يعدل عنه بقاعدة 
فرعية . كما فى الإدغام والإعلال والإبدال الب . أما أصل 
نياس فهو المستصحب والمعدول كلاهما عند أتخاذهما فاذج 
يقاس عليها ؛ فنحن نقيس عل «اضرب» (فعل أمر) كا نقيس 
عل : «ق» (فعل أمر وقى) , ونجعل كلا منبها أصلا مقيسا 
عليه . فيا علاقة ذلك بالاستعمال الفنى للقرائن النحوية ؟ 


إن الذى يقاس عل أصل القياس مطابقاً له منسوجاً عل 
منواله هو مانودٌ أن نطلق عليه : «الاستعمال الأصلل» ؛ لأنهُ 
سل . ولكن هناك استعمالاً معدولاً به عن هذا 


يننا 


تماوحاتن 


القياس تحب أن نسميه : «الاستعمال العدولى . وهذا هو 
الاستعمال الفنى المقصود من حيث هو تصرف أدب يخائف 
القياس النحوى . ومعنى ذلك أن الاستعمال الأصولى التزام ٠‏ 
والاستعمال العدولى حرية . ويمكن هذه الحرية أن تكون فى 
نطاق كل قريئة على حدة ؛ على نحوما يل : 


بنية : يعدل بالبنية إلى الاستعمال الفنى بواسطة 
معنى بنية أخصرى ء كتضمين الجامد معنى الشتق ‏ 
والتعدى معنى اللازم . وعكسه . وكنيابة حروف الجر بعضها 
عن بعض ١‏ ونقل الأسياء المتصرفة إلى الظرفية » وهلم جرا . 
وفى كل ذلك عدول بالبنية الصرفية عن أصلها تبعا لمطالب 
العبارة لا مطالب القاعدة . 


١‏ - الإعراب :وكذلك يكون العدول عن أصل الإعراب 

لسبب فنى . كامثاسبة الصوتية التى يسمونها إعراب الجوار به 

وكمناسبة القافية أو الوزن » وكصرف غير المنصرف , وعكسه ؛ 

ولا دخل لمطالب النحوفى هذا العدول , وإما المقصود بذلك هر 

الوصول إلى شكل فنى مقبول ولوعلى حساب القاعدة. 

" - المطابقة : وللمطابقة محاورها الآنية : 

(1) المحور الشخصى (التكلم والخطاب وألنية))! 

(ب) المحور العددى (الإفراد والتثنية والجمع) 

(ج) المحور التعيينى (التعريف والتسكين... 

(د) المحور النوعى (التذكير والتانيك)." 

(ه) وقد تلزم المطابقة فى الإعراب فى بعض الأبواب ٠‏ 
والسؤال الوارد هنا يدور حول كيفية الاستعمال العدولى 

(الفنى) هذه المحاور . والجواب أن العدول الفنى عن المحور 

الشخصى يكون بم يسمى الالتفات ؛ وهو ظا. شيرع 

تقاليد الادب العرى وى أسلوب النص القرآن كذلك . وهذه 

الظاهرة (الالتفات) أوسع من جرد غ بة أونحو 

ذلك ؛ إذ يمكن للالتفات أن يكون 3 

الشخص من مخاطب إلى غائب مثلاً ٠‏ 

الخطاب على حاله وتتغيرذات المخاطب . ومثال ذلك مايل : . 


يخاطب الله تعالى ب بنى اسرائيل فيطلب منهم أن يذكروا أموراً 
بها بكرن الضم ممع الخائب » لم يقل الضمع 
المخاطب كما هو ولكن الخطاب يلتفت للمسلمين . 
اجتماعى فقط » وسياق الآيات كما يل : 


«يابى إسرائيل اذكروا . 
١‏ - تعبت القى 0 ١‏ 


ه - وإذ واعدنا موسى 


لين 


5 - وإذ آنينا موسى الكتاب والفرقان . 
٠‏ - وإذ قال موسى لقومه ياقوم إنكم ظلمتم أنفسكم . 
- وإذ قلتم ياموسى لن نؤمن لك . 
4 - وإذ قلنا ادخلوا هذه القرية . 
٠‏ - وإذ استسقى موسي . 
١‏ - وإذقلتم ياموسى لن نصبر على طعام واحد . 
١‏ -وإذ أخذنا ميثاقكم ورفعنا فوقكم الطور , 
رلك وإذ قال موسى لقومه إن الله يأمركم أن تذبحوا بقرة 
ثم يلتفت النص إلى جماعة مخماطبين آخرين هم المسلمون 
فيقول : 
«أفتطمعون أن يؤ منوا لكم وقد كان فريق منهم يسمعون كلام 
الله ثم يحرفونه من بعد ما عقلوه وهم يعلمون» . 
فلا تغيرفى صورة الضمير ولك ن الالتفات اجتماعى فقط . 
أما الالتفات بتغيير صورة الضمير 
«أم يرواكم أهلكنا من قبلهم من قرن مكناهم فى الارض مالم 
مكن لكم» 
لاحظ الفرق بين «برواء و دلكم؛ (انتقال من الغيية إلى 
الخطاب والكلام فى الحالين إلى كفار مكة) ؛ وكذلك «حتى إذا 
كنتم فى الفلك وجرين بهم» ٠‏ 
والعدول عن المحور الثانى يتم بالالتفات ايفاً ٠‏ نحودفإن لم 
تفعلوا ولن تفعلوا فاتقوا النار | وقودها الناس والحجارة أعدت 
للكافرين . وبشر الذين آمنوا وعملوا المصالحات أن لهم 
جنات . . .» . ويكون كذلك بالكلا عن المفرد بضمير الجمع 
للتعظيم , سواء فى حالة التكلم أو الخطاب , 


أما التعريف والتتكير » وهو المحور الثالث , فالعدول به إنما 
يكون بإعطاء التتكير وظيفة الدلالة على التعميم ؛ وهووسيلة من 
وسائل التأثير الأدبى . ويمكنك أن تقرأ الآيات الآنية وتتدبر 
القيمة العظيمة للتنكير : 
«ولا تتخذوا أيمانكم دخلا بينكم فتزل قدمبعد ثبوتها» . 
دوتعيها أذذواعية) 


- «ولتنظرنفسما قدمت لغدم . 
- دأم عل قلوبأقفاهاء . 
- دمن قبل أن نطمس وجوهافتردها على أدبارها» . 


ايد 2 © اماما 


والعدول فى حالة التذكير والثأنيث يكون بالالتفات أيضاً ٠,‏ 
نحو «ومن يقنت منكن لله ورسوله وتعمل صالحأء . وبما يسمونه 


التغليب . نحو دإلا المستضعفين من الرجال والنساء والولدان 
لا يستطيعون حيلة ولا بهتدون سبيلاًء . وكذلك «فلما أثقلت 
دعوا الله ريهما» . 


4 - الريط : 


أما الاستعمال العدولى فى الربط فمنه عود الضمير على غير 
مرجع ؛ وهر أيضاً من وسائل التعميم ؛ كأن تبدأ الكلام بقولك 
«قالواء أو دزعموا . . .» وليس القائلون معروفين ولا الزاعمون. 
مذكورين من قبل . ويكثر ذلك حين يكون انزح منارظا 
بالضرورة » نحو دحتى إذا بلغت الحلقوم» , وقوله تعالى : 
«ماترك على ظهرها من دابة» . ومن الاستعمال المدولي 
للربط . الربط بالموصول وذلك كثير جداً فى القرآن الكريم ٠‏ 
نحو : «ولو نزلنا عليك كتابا فى قم 
الذين كفر وا إن هذا إلا سحر 
«وجاء المعذرون من الأعراب ليؤذن لهم وقعد الذين كبوا 
ورسوله» . ؛ أى وقعدوا . وكذلك : دقال إن فيها لوطا قالوط 
نحن أعلم بمنفيهاء ؛ أى أعلم به . ومنه الربط:بالصفة ,مخ آل. 
الموصولة نحو : «قد نعلم إنه ليحزنك الذى يقوللا و[ 
لا يكذبونك ولكن الظالمينبآيات الله بجحدونء . ومنه الربط يمآ 
انأويله الموصول نحو نقضوا أبماهم من بعد عه 
وطعنوا فى دينكم فقاتلوا أئمة الكفرء . أى الذينَ بأتَمّم)الكفار, 
أى فانلوهم . وكذلك : «الذين آمنوا يقاتلون ق تيل الله 
والذين كفروا يقاتلون فى سبيل الطاغوت فقاتلوا أولياء 
الشيطان» . أى قاتلوا الموالين للشيطان . أى قاتلوهم . 


الرتبة 

ننتقل بعد هذا الاستعمال العدولى لقرينة الرتبة 
أن الرتبة إما حفوظة أو غير محفوظة . أما المحفود يمكن 
تشويشها بل يعد هذا التشويش من المخالفات الآدبية بله 
النحوية ؛ وإلا فماذا ترى فى بيت شعر يقول : 


ألا يانخلة فى ذات عرق 
عليك ورحمة الله السسلام 
إذ يتقدم المعطوف على المعطوف عليه . ولقد حافظ الأدباء من 
جهة والبلاغيون والناظرون فى الأساليب علي البعد عن الكلام فى 
الرتب المحفوظة ٠‏ وجعلوا دراساتهم جميعاً بتجه إلى الرتبة غير 
المحفوظة . وفى هذا الإطار كان كلامهم عن الاستعمال العدول 
فى صورة دراستهم لظا التقديم والتاخير وأئرها فى المعساق 


وهذه الظاهرة شائعة فى غير 
وتسمى فى الدراسات الحديثة يمافصدممهة»ه؟ . 


غير العربية من اللغات » 


اللغة والنقد الآدي 


لضام : 
وأما الاستعمال العدولى لفرينه التضام فيتمثل فى أمور منها : 
الحذف - الفصل - الاعتراض - الإحالة - المفارقة . ولقد 
ذكرنا منذ قليل أن المقصود بالتضام إما أن يكون تلازم العنصرين 
اللغويين أو تنافيها أو تواردهما . فإذا عرفنا ذلك فإن الحذف إنما 
يكون لاحد المنلازمين . كحذف أحد ركنى الجملة » إذ 
لا يستغنى أحدهما عن الآخر. أوكحذف ما يتطلبه التركيب ٠‏ 
كحذف الرابط أو حذف المفعول أو الصفة أو الموصوف الخ . 
والفصل (نا يكون أيضاً بين الثلازمين أو ما يخطلب التركيب 
وصله من العناصر اللغوية . فالأول كالفصل 
.يخبسرها الظرف أو الجار والمجرور ».نحو :! 
رالثان كحذف حرف السطف بين الجمل نحو: 
نا - هؤلاء الذين أغوينا - أغويناهم كما غويدا - تبرأنا 
إليك - ما كانوا إيانا بعبدون» . وكذلك : «سبحانك - 
مايكون لى أن أقول ما ليس لى بحق - إن كنت قلنه فقد 
علمته - تعلم ما فى نفسى ولا أعلم ما فى نفسك - إنك أنث 
علام الغيوب - ما قلت هم إلا ما أمرننى به؛ . فهذان نوعان من 
'الفصل . لكل منها قيمته الأدبية . وإذا كان الفصل يتم بواسطة 
المنصر المفرد بين المتلازمين . أو حذف ما يربط الجملتين , فإن 
الاعتراض يتم بواسطة الجملة لا بالمفرد . وقد يكون المفرد 
الفاصل - أو لايكود - عنصرأ من عناصر الجملة نيرت رانبتا 
وَلِكجمل الاعتراض أجنبية ثماماً عن مميطها فى جميع الحالات . 
أما الإحالة ففرع على التنانى النحوى أو المعجمى . فمن الإحالة 
النحوية دخول حرف الجر على الفعل ٠‏ أو حرف الجزم عل 
الاسم ؛ أووقرع هل فى موقع الفعل ٠‏ فلا يقال مثلا : «هل زيد 
عمرأء . أو وقرع اللازم موقع امتعدى » فلا يقال اهلان ريل 
عمرأ . ومن الإحالة النحوية نشويش رتبة عناصر الجملة ٠ ٠»‏ كأن 
تقول فى «جلس زيد على الكرسى سلا دزيد على جلس 
الكرسى» . أما الإحالة المعجمية فان يصح بناء الجملة ويفسد 
معناها , نحو «جلس الكرسى على زيدء ؛ فالبنية النحوية 
اللجملة سليمة حتى ليمكن إعرابها ؛ وأما معناها ففاسد وفينه 
لاايسند الجلوس إلى الكرسى ولا يتعسدى إلى 
هذا وبين الرخضة النحوية كا فى «خرق 
ب واضحٌ دون شك ؛ فليس هنا أن نقول إنه 
من الواضح عقلا من الذى جلس عل ماذا ؛ قفى الجملة رخصة 
نحوية , وإنما يأق عدم غناء ذلك من جهتين : الأول أن 
الرخصة من حق الفصحاء أما ارتكابها الآن فيسمى «الخطأه . 
والثانى أن العلاقة فى هذه الجملة أكثر تعقيدأ منها فى الجملة 
الأخرى ؛ فليس الأمر علاقة الفعل بالفاعل والمفعول . وإنما 
أضيف إلى ذلك عنصر جديد هو علاقة حرف الجسر. وهى 
5 . أضف إلى ذلك أن الآمر ليس إهداراً لقريئة 
كقرينة الرتبة مثلاً » وإنما فيها غالفة للرتبة (بالنسبةالحرف 
لا (بالنسية له أيضاً) وللإعراب (بالنسبة للكرسى 


لين 


تماموحاتن 


وزيد) . ولا يمكن الترخيص فى ثلاث قرائن مرة واحدة . ذلك 
ما يتصل بالإحالة . أما المماء قة فإنها فرع على التوارد » وهو 
0 التضام . ويأق الكلام فيها من 
المعجمية بين كلمة وأخرى دون كلمة 
السجية أ قال وصرع الوه لان الصرلع 
إلى كائن حىّ ذى حنجرة تصدر منها الاصوات 
بدرجات تترواح بين الصراخ والهمس ٠‏ ولكننا مع ذلك يمكن أن 
نقول «هذا لون صارع» 1 0 
0 


ومجمل القول فى ذلك أن نصيب النقد الأدبى من النحو 


أمران : 

()) نقد صحة التص عل مستوى الاستعمال الأصولى . 

(ب) نقد أسلوب النص على مستوى الاستعمال العدولى . 
وبهذا ينتهى الكلام فى علاقة النحو بالتقد لال" ! 


أما علاقة الكلمة بالنقد الأدى فتتعدى إنقد القشبعة لسناول بُقد 
الجمال . لقد كنا حتى الا نبا يتصلتالعتآصرَإنتحلئلتةأها 
دون الكلمة . كالصوت والمقطع كَالمريدة اليخ وكل واحبد من 
هذه العناصر لا يصلح للإفراد ولا بدَل عن مع مقر 1ك" 
يعد ظاهرة فى غيره . أما الكلمة فهى صالحة للإفراد » وتدل على 
معنى مفرد » ومن ثم يكون ها وجود مستقل . وكان لابد هذا 
الوجود المستقل أن يو هلها لعلاج خاص خارج إطار النحو فنشأ 
لعلاجها مجالان من مجالات النظر اللغوى فى التراث العربي » 
أحدهما المعجم لدراسة معناها الأصلل العرفى » والشان البيان 
اللنظر فى معناها المجازى الفنى . وكان لكل من هذين المجالين 
عطاؤه للنقد الادبى . ومع أننا خخحصصنا بالذكر نوعين من ا معان 
8 الأصلل والمجازى نجد أن الأولى بالنظر ليس هو نوع المعنى بل 

نوع العلاقة بين الكلمة ومعناها ؛ لأن النظرفى أنواع العلاقة ريما 
كل لاعن أمردل جاع كان نان شلال شيم مو 
اللمعنى إلى أصل ومجازى . والعلاقة بين الكلمة ومعناها يمكن أن 
نكون واحدة من العلاقات الآتية : 
(1) العرفية . (ب) الطبيعية . 
(ج) الذهنية . م22 


العلاقة العرفية بين الكلمة ومعناها علاقة اجتماعية ٠‏ بمعنى 
0 
عبث الأفراد بها » فليس لأحد أن يسمى الكرسى كتاباً ثم يفلت 
من العقويات الاجتماعية التى أُوها عدم قهم ما يقول » وريما 
لا يكون آخرها اتبامه بالشذوذ عن المجتمع » وأنه شخص غير 
سو لا تحسن عخالطته ولا التعامل معه . وهذه العلاقة العرفية 


هى علاقة الكلمة بمعناها الأصلى ؛ وهى تسمح للكلمة حال 
إفرادها فقط أن يتعدد معناها » ويكون عرضة للاحتمال ومن 
هنا يرصد المعجم للكلمة المفردة عدا من المعانى لا يزعم أن 
واحداً منها أولى جا من بقيتها ٠‏ إلا أن توضع الكلمة فى سياق 
جملة فيتعين لها واحد من هذه المعان . ومن هنا كانت قيمة 
ادن المعجم ؛ إذ تسوق الكلمة فى بيئاتها الاستعمالية 
٠‏ فيتعين ها فى كلل جملة معنى من معانيها المنعددة 
والنقد الأبى شديد الحساسية إلى طريقة اختيار أحد معاق 
الكلمة دون غيره من معانيها واختيار الكلمة ذاتها دون غيرها 


ولقد سبقت الإشارة إلى العلاقة الطبيعية بين الكلمة 
ومعناها ‏ وقلنا إن هذء العلاقة ملحوظة فى الظاهرة التى كان 
الإغريق يسمونها 00070810068 , والتى يسميها اللغريون 
العرب حكايية الصوت للمعنى . و" إبنا أمثلة لها لكلمات 
0 


2 0 
خضم - قضم الخ . أما النقد الأدى فإنه ينظر من خلال هذه 
العلاقة إلى الكلمات الشعرية التى فيها حسن ائتلاف لحروف ٠.‏ 
واحتمال الإيحاء بالمعنى » وعدم التنافر اللفظى بينها 
من الكلام . هذا وللعلاقة || بين الكلمة ومعناها إمكا: 
عظيمة فى عمال الإيجاءات الشعرية ؛ إذ مكن للكلمة أن تعد 
مؤثراً سمعياً كاللغمة اللوسيقية . وقد ذهب البعض فى هذا 
الاتاه إلى حد إهمال النظر إلى العلاقة العرفية من أجل حسن 
الانتفاع بالعلاقة الطبيعية . وتختلف انجاهات المدارس النقدية فى 

هذا المجال . 


إير- فحيح - حفيف - فق 


وتمنحنا العلاقة الذهنية بين الكلمة ومعناها عدة اتججاهات 
ذات خطر فى التقد الأدبى ؛ منها لازم المعنى أو المعنى اللزومى 
بوالمعنى الاستدعائى بفروعه المختلفة » وحتى ما يسمونه التلميح 
والإهام والمعنى العكسى أو مفهوم المخالفة كما يسميسه 
الأصوليون . فالمعنى البعيد الذى نجده فى الكناية أو فى التورية 
معنى لزومى يأن بانتقالات ذهنية فد تتعدد كثيرا » كالذى لاحظه 
الببيانيون فى دفلان كثير الرماد» » أى «كريم» ؛ إذ قالوا : يلزم 


من كثرة الرماد كثرة الإحراق » ويلزم من ذلك كثرة الطبخ ٠‏ 
ويلزم منها كثرة الأكلين , ويلزم منبا كثرة الضيفان » ويلزم منها 


الكرم . فهذه الانتقالات الذهنية لزم بعضها من بعض بواسطة 
العلاقة الذهنية بين الكلمة ومعناها . ومن هذه العلانات 


نحو : «من تأ نال ما تنى» ؛ فذلك يعطينا ممفهوم المخالفة معنى 
0 عله مزاح ومن «رمن / يتأن يشل 
الذهنية 


أديب وأديب . 
ه الصيد» كان يقول 
آباؤه صيده . ومن 


بين الكلمة ومعتاها علاقات المجاز المرسل ٠‏ 
وهى الغائبة (السبب والمسبب) والكمية (الكل والبعض) 
والزمان (ما كان وما يكون) والمكان (الخال والمحل) ؛ وهى 
معروفة فلا داعى لإطالة القول فيها . 

أما العلاقة الكلمة ومدلوها فاشهر ما يندرج تحتها 
علاقة المشابهة . والتضاد . فأما المشابهة فهى المحور الذى يدور 
حوله المجاز اللغوى وأساليب فى الآدب العربي . 
والمعروف أن المجاز اللغوى مصطلح يشمل أنواع الاستعارات 1 
وهوعندئذ تشبيه حذف أحد طرفيه . وما كانت القاعدة العامة فى 
الاستعمال العربى تنص على أنه ولا حذف إلا بدليل» » أصبح 

من الضرورى لفهم هذا الحذف أن تقوم قري عليه » أى دليل 
يدل على عدم إرادة المعنى الأص.ى . أو بعبارة أخرى يددل على 
اطراح العلاقة العرفية للكلمة وإحلال علاقة فنية (هى التشييه). 
محلها . فإذا قن فلان «بقتل الوقت بالعبث» فإن العلاقة انى 2 
«يقتل» و «الوقت» علاقة 
0 
أخرى أن هناك مفارقة معجمية بين الكلمنين من نوع مياق 
«تثاءب الجبل» . ومعنى أن تكون العلاقة بين الكلمتين فلغي 
عرفية أن إحداهمازوهى فى مثالنا هذا «يقتل») قد جلت يخل 
0 
ويمضى» ولا شك أن النقد الأدى يرحب بهذ الاستبدالء لمر 
من دلالات تلو منها يمد + و1 

1 تلحظه فى 

المحسنات اللفظية , كالمقابلة والطباق . وهما على الرغم من 
نسبتهما إلى جرد تحسين النص الأدبى يحملان من الدلالة 
مالا سبيل إلى الغض من شأنه . 

عند هذه النقطة ندخل فى بيان اهتمامات النقد الأب عل 
مستوى الجملة . لقد شهد التراث العربى عحاولة جادة دلت 
أوضح دلالة على أن الجملة لست مجال اهتمام النحو فقط وإنما 
هى أذات قيمة (حتى عند تحليلها نحوياً) فى مجال الكشف عن 
الفروق الدلالية والومضات الجمالية , وهما من مطالب النقد 
الأدى . وأقصد بهذه المحاولة كتاب دلائل الإعجاز للعلآمة عبد 
القاهر الجرجانى , الذى لم يكد يمل فى كتابه هذا من ترديد أن 
التركيب النحوى يحمل جرثومة المعنى الجميل . وأن التصرف فى 
القرائن لفظية كانت أم معنوبة يتخطى فى وظيفته مجال الوضوح 
إلى مجالى الجمال . فتراه يلفت 
الظواهر لفظية .. : : 
0 ذلك من 
نصريف القرائن اللفظية فى الكلام ؛ وهو ما سبق أن سميناه 


الاستعمال العدولى . 
على أن القرائن فى الكلام ليست من نوع واحد ؛ فهناك : 
١‏ - القرائن اللفظية التى سبق الكلام عتها . 


اللغة والتقد الذي 


٠‏ -. القرائن المعنوية التى هى أصول الوظائف النحوية . على 
نحو ما يكون فهم معتى الإسناد هو الأصل الذى يمكن 
على أساسه الحكم بالإفادة » وتكون التعدية أصل المفعول 
به » والمصاحبة أصل المفعول معه الخ . (انظر كتابي : 
اللغة العربية معناها ومبناها) 

- القرائن الحالية (كأنواع الانفعالات وتقطيبات الوجه 

؛ - لقان لخي ل سا مسرن 04 مصاممة 
اقنانة , أو الظروف التى_صاحبت إنتاج النص » 

. وذكر الظروف التى 


قيلت من أجلها الخطبة أرالقصيدة . 


ولا غنى للنقد الادبى عن معرفة كل هذه القرائن » بل إن 
النقد الأدبى فى واقع الأمر يتخطى هذا المجال الضيق من القرائّن 
المتصلة بالنص إل مجال أوسع من الظروف المحيطة بالأديب 
وبأدبه كله ون هنا جيم اق ادن بعلن سام 1 
كعلمى النفس والاجتماع . فيجعل حقائق كل علم منها قرائن 
تختلف من حيث القرائن السابقة » من جهة أن دلالة القرائن 


البسابقة مباشرة . ولكن دلالة حقائق هذين العلمين تحليلية ؛ إذ 
لأيمكن الوصول بواسطتها إل النتائئج إلا من طريق الممسج 
.النقدى 


بقى/لنا أن نتكلم عن قبمة الأسلوب فى النقد الأدبي . 
يسع الأديب إلى الوصول بأسلوبه إلى غايتين لا غنى له عن 
إحداهما ؛ لآن كلا منهها دعامة يقوم عليها الأدب ولا يقبل إلا إذا 
تحفق له القيام عليها : 


٠١‏ - الوضوح ؛ لآن للأديب رسالة اتصالية يريد إبلاغها 
السامعه وقارثه . وينبغى هذه الرسالة أن نكون واضحة 
لاتتطلب كثيراً من التأمل يذهب بأثرها الاتصالى وتاثيرها 
الفنى . وآية ذلك ما نلاحظه مع اعترافنا بسمو الشعر الجاهل من 
أن اضطرارنا إلى التأمل فى معانيه وطلب معانى مفرداته يؤخر 
التأثر به عن لحظة قراءته » أو يذهب به تماماً . ثالثل الآخر هو 
الفرق بين شاعرين كالبحترى والمتنبى , وكلاهما راسخ القدم فى 
ألفن الشعرى 0 يضعه 
الأذيب لنفسه من غرض التعمية ؛ إذ ينبغى هذا الغرض نفسه 
أن يكون واضحا وأن يعرف السامع أو القارىء أن الآديب يرمى 
إلى جعل كلامه ملبساً . ليصل من وراء اللبس إلى أثر أدبي 


معين . 


١ 


الذوق الفنى للسامع أو القارىء بقصد استنباط. 
ى منهم| . وفى سبيل الوصول إلى هذه الغاية 
لا بد للأديب من أن يجند كل قدراته اللغوية فى جميع النواحى 
التى سبق الكلام فيها ٠‏ بدءا بالاصوات وانتهاءاً باإجمل 
وريما صح فى هذه المناسية أن نشير .إلى اختيار الكلمات 


ين 


تمامحساتن 


المناسبة ذوات الجرس والتأثير الموسيقى ‏ التى تناسب موقعها من 
اللفظ وقسطها من المعني ‏ ومستواها من الأداء » علميا كان 
الأسلود أم أدبيا أم فنيا أم م سوقياً وحقيقياً كان أم مجازياً أم 
. وكذلك نشير إلى صحة التركيب, 
غطاً واحداً كما التزم نص الميعاق بابر 
ذلك أن المعنى الواحد يمكن 


الجملة ٠‏ فتختلف ظلال المعنى باختلاف هذا الترتيب . وعلى 
الأديب أن ينتفى التركيب والترتيب الصحيحين » وعلى النقد 
الادبى أن يقول لم كان هذا التركيب دون غييره أكثر ملاءمة 

لوب ب مثلاً لذلك فإن من المناسب أن 
نتصور جملة تشتمل على العناصر الآتية : 

١‏ - نفى. 

١‏ - نكرة. 

م - حدث . 

؛ - تتمة الحدث (شبه جملة) . 

ه - صفة للنكرة (شبه جملة) . 

فإذا أردنا أن نعبر مهذه العناصر عما يسلمح برها َ) الكلام 
وجدنا الأتى : 
أولاً : نفى التكرة : 
(1)لاشىء يدعو إلى العجب كهذا . 
( ب ) لاشىء كهذا بدعوإلى العجب . 
اثانيا : نفى الحدث : 
(ج) لا يدعوشىء إلى العجب كهذا . 
(د) لا يدعوإلى العجب شىء كهذا . 
(ه) لا يدهو كهذا شىء إلى العجب . 
( و)لا يدعو شىء كهذا إلى العجب . 
ثالث : النسخ بالنفى : 
( ز)ليس يدعوشىء إلى العجب كهذا 
. (ح)ليس بدعو إلى العجب شىء كهذا . 
(ط )ليس شىء يدعو إلى العجب كهذا 
(ى )ليس شىء يدعو كهذا إلى العجب . 
(ك )ليس شىء كهذا يدعو إلى العجب . 


(جملة ملسة) 


(جملة ملبسة) 


المراجع : 

(1) انظر مناهج البحث فى اللغة + والئغة العربية معناها ومبناها - لشمام حسان 

(1) المرجعان السابقان 

(7) اللغة العربية معناها ومبناها . 

(4) مرجع نفسه 

(0) المزهر للسسيوطى 

() اللغة العربية معناها ومبناها 

() اقرأ للقاضى المرجاق (الوساطة . 
وكذلك نقد الشعر) . وغيرتما . 


) ولقدامة بن جعفر (نقد النثر 


1 


(ل )ليس كهذا شىء يدعوإلى العجب  .‏ (جملة مؤكدة) 
رابعاً :نفى الخبر : 

(م) شىء كهذا لآ يدعو إلى العجب . 

ولعل اللبس يكمن فى أن يمل 
وصف التكرة به أه أواردً حتى عندما تكون الدكرة مطلوية من 


ثم هنالك الدلالات الشخصية والاجتماعية للأسلوب ؛ فقد 
تكون لغة الاسلوب مترفعة متعالية ٠‏ تخفى وراءها دواع 


شخصية لصاحبها , تدفمه إلى الإعلان عن ثقافة من نوع 
خاص » وقد تكون بسيطة ميسرة تنم عن شخصية المعلم فى 
تكوين صاحبها ؛ أى أن من العلماء من يعرض العلم بأسلوب 
العالم ومنهم من يعرضه بأسلوب المعلّم والفرق واضح. وأما من 
الناحية الاجتماعية فليس أشهر من الأساليب الطائفية فى الآداء 
اللغرى , كلاماً كان أم كتابة . فأولاد البلد عندنا يستعملون فى 
أغلب كلامهم كلمات مما يستعمله المثقفون , ولكنهم يختلفون 
عن المثقفين من حيث تنغيم الجملة » وكميات الحسركات 
والمدود , ثم ما بختص به كلامهم من مفردات مثل «اللحوح» » 
وعبارات مسكوكة مثل «ماذا وإلا» أو دمن غير مؤاخطة» . 
وللكتاب العموميين أسلوهم , ولعمد الريف اسلويهم فى 
الإبلاغ عن الحوادث . وهناك أسلوب المحامين والأطباء 
وللهند سين والأزهريين وقراء القرآن وغير ذلك من الطوائف 
. وإذا ظفر النقد الأبى بنص مسرحى بشتمل على 
إحدى هذه اللهجات فلا بد أن يحاسب حيساباً لغوياً أولاً ؛ لان 
الجانب اللغوى من هذا النص ذو دلالات قد تمتد إلى ما وراء 
الاعتبارات اللغوية الخالصة . 


وبعد فهذا موضوع يغرى بالاستطراد ؛ ولست أحب أن أقع 
فى حبائل هذا الإغراء ؛ فالذى يمكن أن يقال هنا كشير ولكن 
المساحة محدودة . والمشاغل كثيرة » وصبر القارىء ذو حدود ؛ 
غير أن الفرصة ريما سنحت للعودة إلى هذا الموضوع فى 
المستقبل ٠.‏ 


(8) اللغة العربية معناها وميناها . 

(4) آنظر كتاب الأصول لتمام حسان (القسم الخاص بالبللاغة) . 
(10) المرجع السايق 

: الغ العرية اها وبياها‎ 4١ 


العربية يجامعة أم القرى 
(1) اللغة العربية معئاها ومبناها . 


من الوجية الإحصائية 


ف الدراس“”الأسلوبيةه 
صلاح قتضل 


يعتمد المفهوم الواظيفي /للأسلوب على فكرة قديمة تتصوره ابتداء كعملية اختيار واعية أو غير واعبة 


العناصر لغوية معينة 


عن مدى.هذا. التوظيف وأبعاده يقتضى من الباحث استخدام وسائل قياس دفيقة , ند 


؟- وتوظيفها عن فصد لإحداث تأثير خاص هو ثبر الأسلوبي ؛ إلا أن الكشف 


تتبح له شرصة 


التعرف عله وستبآر "تانق إنباحك'عتدئذ من المبدأ التالى : 


« يعتمد الأسلوب فى نص ما على العلاقة !| 
والمعجمية , ومعدلات نكرار نفس هذه العناصر فى قاعدة متصلة به من ناحية السياق 


معدلات التكرار للعناصر الصوتية والنحوية 


على أن ألفتنا لمعدلات التكرار للعناصر اللغوية فى سباقات معيئة إنما هى جزء من خبرتنا اللغوية 


نتحول إلى مجموعة من التوقعات المخهمرة المتشابكة » التى قد تتحق أو لا تتحق . وبهذا فإن معدلات 
تصبح فى التحليل الأسلوي احتمالات 
وتتضمن هذه الاحتمالات إحالة آليذ على قاعدة مناسية . مشسروطة بالخبرة 
وهذا ما ينتهى بأنصار هذا الاتجاه فى البحث الأسلوي إلى تحديد مبدأ آخر بنص على أن 


السياقات المناظرة الم 
النص المائل أمامنا 


الماضية . 


ها 


تحليل نص ما مسموع أو مقروء 


حاضرة . ثوازن بمجموعها 


«أسلوب نص ما ليس سوى مركب الاحتمالات السياقبة لعناصره اللغوية» 


وطبقاً هذا فإن الأسلوب هو مركب معدلات العناصر اللغرية 
فى النص من وجهتين : 

أولاهما . لأنه محصلة لأكثر من عنصر لغوى ؛ فالكثمة فى 
نص ما إنما تكتسب دلالتها الأسلوبية من تجاورها مع الكلمات 
الأخرى . وفذا فإن رصد قرائم عير سياقية بالعناصر 
وف القاعدة تبدو نصوص متشابكة 
ن جملة واحدة 


وثانيها : لأ دراسة الأسلوب لا ينبغى أن تظل مقصورة على 


مجموعة من الملاحظات الصونية 
أن تعتمد على ملاحظات قائمة عمل 


م فرعي لإحدى مراحل: التحليل 
ُ نسبة عالية 


«التوائم» . وفى بحث آخر عن التبا 
«الزهرةة و «الساق» و «الأوراق» ٠‏ بالرغم من أنهها يتتميان إلى 
الاسلوب العلمى نفسه . ويتضح لنا هذا بمقارنة مركبات 
تتصل بالمصطلحات الفنية » 


لكل 


لاح فضل 
وقياسها - من ثم - على قاعدة أخرى تنتمى إلى سياق مغتلف . 

فالتحليل الأسلوى عند أنصار هذا الاتجاه يعتمد على 
معدلات تكرار العناصر اللغوبة فى نص معين » ويرتكز عندئذ 
عل الاحتمالات السياقية ؛ فلكى نقيس أسلوب مشهد ما . من 
الضرورى أن نقارن معدلات عناصره اللغوية فى مستوياته 
المختلفة مع ملامح نص آخر . أو مجموعة أخرى من التصوص 
النى تعد ببثابة قاعدة ذات علاقة محددة فى سياقها با لشهد الذى 
اتحلله 

فلكى نحلل أسلوبيا إحدى قصائد امرىء الفيس مثلا بهذا 
المنبج فإن القاعدة الملائمة ذات العلاقات السياقية المختلقة لا بد 
أن تشمل الشعر الجاهل وخمرياته ووصفياته » وشعر امرىء 
الفيس بأكمله . والقصائد التى تتصل بموضوع القصيدة المحللة 
نفسه فى العصور التالية ؛ كل ذلك كى نقيم تضادا موسعاً يوضح 
خواص قصيدة امرىء القيس المختارة , 


نا يجعلنا نتفادى الإشارة إلى 
نص ما يفترض أنه أكثر 


واستخدام 
العناصر غير اللغرية 1 إذإن 


اصل اللخوى . وقد تحدد هذه العلاقات'السيافي بطق 
ا د 1 نم 
يمكن تحديده بطريقة شكلية أو لغوية » فتقول يشلا البيدا. 
الأخيران من معلقة امسرىء القيس ,أو قصبيدة من بحبر 
الطويل ؛ وبعضها الآخر يمكن تحديده بالمضدو أل المصيؤراد 
الجنس الادى . أو يعتمد تحديده على سياق الموقف اذى يشمل 
المتكلم والمستمع وعلاقاته) وبيئتهم| . فالسياقات إذن يمكن 
تحديدها على مستويات مختلفة . وترصد حينئذ عناصرها المكونة 
فى تصنيفات وجداول متعددة ؛ يصعب جمعها فى جدول واحد 
مسب , لا خحتلافها باختلاف اللغات والثقافات والعصور . 


ومع ذلك فإن بع الدارسين من أنصار هذا الاتجاه حاولوا. 
تقديم قائمة من الملمح السراتية كنموقج نؤقت قابل للتعدزل؛ 
يتمثل فيا يل : 


- السياق النصى . ويشمل : 

الإطار اللغوى وهو : 
- السياق الصوق ٠‏ مثل نوعية الصوت وسرعته ٠‏ 
- السياق الصرق . 
- السياق النحوى , مثل حجم الجمل وتداخلاتها ٠‏ 
- السياق المعجمى . 
- السياق الخطى والإملائى . 

الإطار التركيبى ؛ ويشير إلى : 
- بداية الجملة أو 

المسرحية ووسطها ونبايتها . 

- علاقة النص بالوحدات النصية القريبة منه . 


- الوزن أو الشكل الأدى والوضع النمطى . 


القصيدة أو القصة أو 


السياق الخارج عن التص ؛ ويشمل : 


- نوع القول وجنسه الأدى . 
- المتكلم أو الكاتب . 
- المستيع أو القارىم . 
َه ا 0 


وإذا كانت بعض العناصر المشار إليها فى هذه القائمة 
الأخيرة . مثل الخواص الصوتية أو الإيحاءا 
تيبا الاح الي » وراد المع ف درم انم 
ينبغى حيك1 أن تمذف من مجال الخنواص 
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ممع 


النصية . (1 


أما الاساس التوزيعى لتحديد الأسلوب اعتماداً على 
معدلات التكرار فإن بعض علاء اللغة قد قدم تحديدات دقيقة 
له ؛ مثل «بلوشن» الذى يرى أن أسلوب قول ما هو الرسالة النى 
تحملها معدلات تكرار التوزيع واحتمالات تحولات خواصه 
اللغوية ؛ بخاصة عندما تكون مختلفة عن تلك الخواص الى لها 

نفس الملامح فى اللغة فى جملتها . 

0 
أو الشفرة , فإن علم الأسلوب يهنم با ال 
الزلفة اعتمادا على قواعد هذه 

يتضمن أساساً تحديدا وتقيم| للأبعاد / التى تشميز بها تا 

الرسائل سائل . واستخدام معدلات التكرار واحتمالات التحول قليل 
الأهمية بالنسبة لعلم اللغة فى حين أنه حور علم الأسلوب . 
وإذا كانت الوحدة الكبرى اللغة هى الجملة فإن 
النص بأكمله هو الوحدة الطولية التامة بالنسبة لعلم الأسلوب 
وتحليلاته .60-9 

ويرى باحثون آخرون أن موضوع الوحدة الأسلوبية يتصل مما 
يطلقون عليه اسم «العامل الأسلوي؛ ؛ وهر العنصر اللغوى 
الذى يعتد باستعماله لهدف أدى فى عمل ما . فإذا نظرنا إلى 
ب من هذه الوجهة لم يعد مجرد وثيقة نفسية ٠‏ بل أصبح 
من المكونات الجوهرية لأى عمل أدبي ؛ تلك المكونات التى تقوم 
بدورها المتميز فى بنية العمل من خلال سياقه . 

وهذا المنظور الوظيفى للأسلوب يثبر أمرين على قدر كبير من 
الأهمية إذن : 

أوفما : ما السياق الملائم للدراسة الأسلوبية ؟ 

وثانيهها : ما المظاهر الأسلوبية التى يعتد :سا ؟ 


وق ا إلى رقم الكتاب فى المصادر والثشاى إلى رقم 


أما بالنسبة لمشكلة السياق فقد اقترحت أيضاً تصنيفات أخرى 
, ٍِ رب من مفهوم «ريفاتير» السابق, 
وإن كان أبسط منه » وذلك بالتمبيز بين «السياق الأصغره و 
«السياق الأكبر» أو المباشر وغير المباشر ؛ وكلاهما يعطينا أساساً 
ظح ا عر زاياه وصعوياته . 


00 اشتهر فى 
أنه «منبج شرح النصوص» 0 
السياقات الصغرى من الضيق بحيث لا تسمح بالكشف عن 
التفصيلات الدالة والمعدلات والتجديدات الهمة ؛ وعندئة 


ا تتصل بوظيفة عنصر ما فى بنية 


عمل أكبر . 

ومن ناحية أخرى فإننا إذا اخترنا سياقاً أكبر فإن فرصتنا فى 
اكتشاف الخواص اللمسيطرة عليه . .وقياس مدى تأثيرها على بقية 
العمل , تصبح أعظم ؛ لكن سيغيب عن ناظرنا حينثل 


الإطار رت للكلمات وتأثيراتها المتبادلة . 


كما أنه إذا وقع اختيارنا على استعمال السياق الأكبر فسرعالا 
ما ستبرز أمامنا مسألة أخرى هى : أين ينبغى وضع' لظ 
الفاصل بين مستويات السياق ؟ . وإذا كان اللغوبون بتإحدتوق) 
عن التداخل المتدرج للسياقات المختلفة . وعها بترتب علئةكتن: 
وظائف نتصاعد حتى تصل إلى السياق الثقاق بتأكمله., فإنيا. 
ن أمها أكثر الٍصاقاً وأكبر فاتكذة كلدازاسة| 
الإجابة على طبيعة التصوص وأهداف 


وقد حرص «أولمان» مثلاً فى كتابيه عن «أسلوب القصة 
الفُرنسية» و «الصورة فى الرواية الفرنسية الخديثة» على الالتزام 
كن قر ل ل 1 
اختبارا لعنصر أسلوى فى بنية رواية بأكملها . وإذا كان هذا 
ملائي طدراسة الآدب الروائم اثى فلعله ليس أنسب المناهج فى دراسة 
الأجناس الأدبية الأخرى ؛ إذ إن القصيدة الواحدة أو الاقصوصة 
أو القطعة المسرحية القصيرة رة لا تكفى عاذ لتقديم سياق مناسب 
هذا النوع من التحليل . 

وقد يجح الباحث إلى تخطى حدود الأعمال الفردية للعثور 
على إطار السياق الأكبر ؛ وعندئذ نجد معظم الباحثين المتمكنين 
يفضلون اختيار أسلوب مؤلف معين عبر جميع أعماله » أومظهر 
من مظاهر أسلوبه ٠‏ وتتبع تطوره فى المراحل المختلفة » وأخرون 
يرمون إلى ما هو أبعد من ذلك فيحاولون وصف أسلوب مدرسة 
أدبية ٠‏ أوعصر بأكمله , أوجنس أدب برمته . وكل هذه الما 
من الدراسة الأسلوبية مشروعة ومكنة ؛ على أن نستحضر دائم] 
أنه كلما وسعنا من رقعة البحث فقدنا بالضرورة العمق اللازم -- 
بنفس النسبة التى نكسب بها وضوح الرؤ الاتساع - 
وابتعدنا عن الدقة العلمية الى لا تستطيع الأكد منها لاعن 
خلال منبج تحليل السياق الأصغر . 


من الوجهة الإحصانية فى الدراسة الاسلوبية 


فالاتجاه الرظيفى فى التحليل الأسلوى يتبغى أن يقوم بهذا 
الاختيار ويتحمل بقدر وسعه السبل المؤدية 
إلى تعزيز مكاسبها العلمية , وا من وطأة مناطق الضعف 
فيها ؛ فإذا اختار دراسة النصوص المطولة فبوسعه أن يركز على 
تحليل عنصر خخاص منها . مشيرا إلى إمكانية ربطه رأسيا بعناصر 
أخرى ؛ وإذا استهدف احتضان أسلوب عمل بأكمله , أوكاتب 

فى جميع إنتاجه » كبا ميل غالبا باحثو الدكتوراه » فعليه أن يحول 


التخلص من الطابع الآلى ١‏ فى تطبيق بعض المبادىء 
والقولات المامة عل الكناب دود تميز بينهم , ويتفادى أن 
يتتهى فى بحثه إلى وضع مجموعة من البيانات والقوانم النى تمناج 


إلى من يستصفيها ويستخلص منبا نتائجها الاخيرة . ولعل هذا 
هو السبب فى تفضيل الباحثين قصر اهتمامهم على مظهر واحد ٠‏ 
فى العمل الأدبى أو لدى مؤلف واحد , على نحو 
القدر أعظم من الأصالة . ولوكان اختيار نقطة 
بأ فإن البحث يمكن أن يصلل مباشرة من خلالها إلى 

الجمالية للمؤلف ؛ على شريطة أن ينبع هذا المظهر 
من النص نفسه ؛ لا أن يفرض عليه من الخارج . فذا فقد 
نتذكر ملاحظة «سبتسرء , التى تفقد حتى الآن ضرورتها ٠‏ إذ 
إيقول : 

و يحلولى أن أقترح كقاعدة عامة لكلل أجيال الباحشين فى 
ُلستقبل مايل : 


إلا تبدا إطلاقافى الكتابة عن موضوع يتصل بتاريخ الآدب إلا 
بذ كلتف قمت بنفسك بإجراء بعضض الملاحظات الخاصة 


إذن عنها ء لكن لا تقل أبدا بيرود : إن هذا المؤلف لم تدرس 
نوعية الصورة لديه فلأدرسها أنا لسد هذا الفراغ؛ . 
كله 


, 
ا 
اختبار الفروق بين مشاهد حوارية من طه حسين وأخرى 

0 يتعين علينا أن ندرس المواقف التى ترد 


تاق الله لاد القديمة أم لا . ويمكن - نظر: 
تبرير أية مقارنات أسلوبية بين كل النصوص ٠‏ لكن 
الانطلاق العملية لتحليل الأسلوب هى اختبار معدلات التكرار 
للعناصر اللغوية فى سياقات مختلفة تربطها علاقة ما . 


فإن كانت شديدة التشابه والقرب من بعضها البعض فإننا 
3 0 


هذه العوامل «مرقعة ة السباق الثفاق للنصر 
الشائع القول بأنه لكى نقدر مثلا نصا من | 
ينبغى ,أن يتقمص الناة شخصية رجل من معاصرى هل 
النص . فإن العملية التى نحن بصددها أكثر تعقيداً م. ذلك + 


المعاصر للنص 
إبراز العناصر الت تحمل رؤيه . ك! 
ضرورية أيضاً للنصوص الحديئة ؛ لأنجا 
ها ملامحها الخاصة المتفردة . 


3 
إلى التقل الموروث الذى يمضه له 


الموقف الواقعى العمل لحظة تره 
وما يميط بها من ملايسات . كو 
يخلقه العمل نفسه 

وعندما نعالج أى جزء من النص نإن هذه الموقعة قد تقتصر 
ا ملك متها 
«السياق الداخلى المباشر فيه ل العمل 
الأدى توافر ألديه قدر 00 البيانات عن النص . يستطوم ل 
ضوثها أن وتموقم: الحوار و! 
والكيفية والإشاً ات الداضنية و واع 
الداخلى المتراكم؛ يجعل من الممكن الرصرا 
تصور والسياق الداخل الشامل» . 

وعند الاختبار الأسلوى لعمل أدى يمكن أن تستخدم حب 


؛ لكن كلها تقدم |( 


نذيلا 


من الوجهة الإحصائية فى الدراسة الأسلوبية. 


مسرحيته شفويا . كما أن الشاعر ققد يكون على وعى 
افواخر ن الله ق العشن 2 


انط ١‏ لبد أ يكن هنلا رما ني 
. وفى حالة 


رقب 1 يستخدم بساطة الوسائل الحطية فصلات أو 
ومن ناحيية أخرى 


الخوار والسرد 


الكيغى اثاثلة فى العمل فهى تتوقف عل مقاصد 0 


إل هر الذى يتعلق بمدى الصبغة الشكلية النى 
نمكسها اللغة فى المرقف ؛ ويتوقف عموماً على العلاقة القائمة 
بين المتحدث. أو الكاتب من جانب ٠‏ والمستمع أو القارىء من 
2 . على أن هذا البعدينبغى أن ينظ ليه عل أنه عملية 
ولا يمكن اط الواقعة بين أقصى طرفيه من 

لعي الام إلى العام الشكلية ومع هذا فإن امتحدثين 
يدركون أن الدرجات المختلفة ذا السلم 

ات الطابع من رسمى إلى 
ات معينة ؛ فعندما يخثار 


«تكنيكية» . وسيت أن اله 

القول المكنة . فإنه قد يعمد 

0 
00 استثارية ين هذا البعد فى اختنبا 


: للع ل لور امك 01 
الشخسيات فى لمسرحية أو الروا إذ إن طابع 
إل كوم بالموقف والمقام . والمؤشراث اللغوية التى تتميز 
كل درجة من درجات هذا الطابع يمكن استخدامها لإثارة ماقف 
ونحديد علافأت معيئة 


أن هذه الأبعاد الثلاثة - وهى المجال والكيفية 
ابم - ذات علاقة متبادلة : ويؤثر بعضها فى البعض 
ن هذا اللون المعين أوذاك مجالات القول يشتد 


ملاح تضل 


الوتردة أمام الكاتب تشمل با 

أن نرى عندئة 

حالاته » ودرجة توقيقه فى توظيفها . (8 : )1١8‏ . 
300 


وتأسيساً على ذلك يرى علياء الأسلوب أنه من الضرورى عند 
إجراء موقعة النص . باستخدام القواعد المحددة لربطه بعصره 
وفجته ومجاله وكيفيته وطابعه . والتأكد من كل ذلك عن طريق 
المؤشرات اللغوية المحددة - من الضرورى عندئذ مقارنة النص 
بغيره من النصوص المشاببة له ؛ إذ إن هذا هو الذى بجعلنا 
ون بن خرن الخال نا كان عفدن عار 01 6 
. وبهذا فإن الخطر المتمثل فى أن نولى الطبيعة المميزة للتص 
ا 0 
للتأويلات الشيخصية المفرطة للعناصر اللغوية . هذا الجر 
يسمح لنا أ العناصر القريدة بالعناصر المشتركة » 
بشكل م رج فى عملية جدلية عامة ٠‏ تستجيب بوضوح 
حاجنا إلى الكشف عن أسلوب النص . 


وعندما نقوم بهذه الإجراءات بشكل لاقي فنإن الايجتمال 
الغالب عندثذ أن الآمر لن يتوقف عل عطرد تطوير الفر الاول 
وتنميته » بل ستبرز بعض العناصر وامياكل لأوضاع لغلوية 
اتستحق أن تبحث فى ضوء الوصف الذى يوضح لاص الحتمية 
الاسلوب النص . ويهذا فإن مركرالامتمام يستتتقل ال وضع 
عناصر النص فى علاقته مع قواعد الاستعمال : واختباز هياكل 
سان ردها المتميز ؛ وهذا ما يجعل العناصر 
بهذه الطر مجالا للبحث المعتمد علل وصف 

دتيارات . دون أن نغفل لحظة واحدة عن أن هذه العناصر 
تشكل كلاً معقداً , وأن الاختبار التفصيل لا ققد يؤدى إلى 
فسرورة بحث عناصر أخرى متعلقة بها ء وأن المستويات 
المعجمية والنحوية والصونية والإملاث ينبغى أن تشترك بدورها 
فى هذه الإجراءات . 


وبينها يمكن أن يعتمد التشخيص الأسلوبى على اختيار عنصر 
لغوى أو أكثر فى النص . كدليل كاف عل تفرده » فإن الشرح 
الشامل والواضح للأسلوب يمتاج إلى عرض أكثر تشابكا 
وتعقيدا لجملة العناصر المترابطة . ولو كان المطلوب فحسب إنما 
هو مجرد دليل واضح على نسبة النص إلى مؤلف معين . فإنه من 
الممكن عندئذ استخدام حاسب «إليكترؤن» للتحديد الكمي 


نيه ؛ كنا متصتل فى عله لاله إل ستل 


الأعراض . لا لوصف كامل له ؛ :للها ات الست 1 
هذا الغرض ليست بذات قيمة فى دلالتها على الخواص الأدبية 
والفنية للنص » كيا أنه بوسعنا أن نتحدث عن أسلوب كاتب 


الفقرات + الباحثين الآن يرون 
0 


ينا 


و اموي ا 1 
عنصر من النص له دلالة خاصة » قد تتغير و 
آخخر . كبا أن طبيعة العناصر اللغوية » |١‏ 

هى التى تحدد النظام. أو للظهر الذى ينبض وصغه , 


0 2 


0 5 
0 نات الدلالة الأسلوبية فى 
خظفة ٠:‏ خصوه ك الى كثيراًماالوحظك ل 
جملتها دون أن يتم تحليلها بشكل مفصل . وتأق فى الدرجة 
الأولى متها العناصر النحوية ؛ بالرغم من أنها عوجت بشكل 
عام » وبطريقة ية أحيانا ‏ إلا أن التصورات المتصلة 
بالتعقيد والبساطة النحوية كثيراً ما تتتردد فى وصف الاساليب 
. ومن الصعب أن ترصد جميع درجات التعقيد اللغوى 
ا قياسية موضوعية » وإن كان من الممكن وصفها 
النحوى والمعجمى . دون حاجة إلى التحديد الكمى 
بك ا ل 
منه » كما أن هناك درجات 


انشيج ال 
ا الوصف النحوى , ما دامت 
الك ل وت خدامها تتيح لنا فرصة تحديد 
النماط المختلفة للتعقيد والكثافة فى مستويات متعددة » داخل 
إطار اممياكل البنيوية » النى تقدمها لنا الوحدات المننظمة فى 


مراتب متدرء 


على أن التأثييرات النحوية فى الشعر لا تشمل فحسب 
تعقيدات الحملة ومعدلاتها ؛ بل تشمل أيضاً أشكال اللبس 
النحوى فيها . وإذا كانت أشكال اللبس المعجمى قد 
حظيت منذ وقث طويل بالاعتراف والتحليل عند دراسة المجاز 
والبديع وأغغاط الصور الأخرى , فإنه من الضرورى أن نلاحظ 


مجموعة مزدوجة من الوحدات :بحدات كل يث وقلع 
شعرى , والوحدات النحوية . وغالباً ما نستخدم |. 
المجموعتين فى مقابل الأخرى , بنفس الطريقة التى نج 
هياكل الوزن تستخدم عل المستوى الصوق فى مقابل إيقاعات 
الكلام . من هنا يصبح من الممكن للشاعر - بفضل شراكب 
الحدود النحوية والعروضية - استخدام إمكانات التركيب 
المتاحة » ثيم إتباعها بمفاجأة تركيبية » على نحو يجعل من الممكن 
تعايش الياكل التركيبية البديلة » ويساعد على تكثيف النص . 


أمافى المسرح والرواية فإن الاختلاف بين الحوار والنجوى 


والسرد» وتعدد الشخصيات ٠‏ يتم عادة بوسائل نحوية » 
ومساعدة عناصر معجمية وخطية » تعزز الفوارق وتبرزها . 
فالنجوى الداخخلية فى «عوليس» ولجيمس جويس» مثلا يشار إليها 
عادة إما بتركيب غير تام وإما بتركيب منقوط . والوسيلة الغالبة 

5 محفوظ للانتقال من السرد إلى النجوى هى الالتفات 
المفاجىء » مع استخدام النقط أو إغفالها فى بعض الحالات 
المكثفة المتوترة . وعلى البحوث الت" تعنى بهذا الجانب فى 
الوصف التفصيل للأسلوب أن توازن ننائجها وتقارها يما 
يستخلص من الملاحظة المتأنية للمعجم وللقيم الصوتية 
للنصوص المدروسة ؛ إذ إن النمو ما هو إلا تراكم تركيى هذه 
المستويات وتوظيف لمحصلتها الآخيرة . 

000 


ويطلق بعض العلياء على الملامح الأسلوبية ذات الدلالة اسم 
«المؤشرات الأسلوبية» ويعرفونها بأنها «تلك العناصر اللغوبة التى, 
تظهر فقط فى مجموعة سيافية محددة تتفاوث فى معدلاتها 
كثرة وقلة من حالة إلى أخرى» . (9 : 07) 

ومعنى هذا أن المؤشرات الأسلوبية هى العناصر اللغوية 
المشروطة بسياق النصوص ؛ أما العناصر الأخرى التى لا نقتم 
بدور المؤشرات فهى ممايدة ولا دلالة لها ؛ وهذا ما بجعلا تظهن. 
فى سياقات غتلفة بمعدلات تتفاوت بشكل واضح بأدوق وظيقة 
محددة , 

ويتمثل الاسلوب عند هؤلاء العلماء فى ال ميكل الاختبادق 
الذى يتكون من مجموعة العناصر ا ممكنة فى لمتكا تتقوم, 
بدور المؤشر ؛ على أساس أن هناك أنماطا مختلفة من الأختياز ؟ 
فالرفض التام لعنصر ممكن . أو الإصرار الحتمى على إيراد عنصر 
مكن باستمرار فى مكان آخر , يشكلان ملامح أسلوبية ؛ كذلك 
المستويات المختلفة للإيرا راد العناصر بمعدلات معيئة . مع استبعاد 
العناصر الأرى ؛ كل هذا يمثل أنماطا من الاختيار يتحدد 
الاسلوب على أساسها . 

وفى هذا الضوء فإن بعض تكرارات العناصر اللغوبة كتسب 
أحيانا قيمة المؤشر الأسلوى . مثل عبارات القسم واللعنة التى, 
ينفوه بها جندى مثلا . أوعبارات الحوقلة والتعويذ التى تتردد عل 


التصنيف والتغية النحوية 


ألسنة شيوخنا فى القرى المصرية ؛ فهذا من شأنه أن يدخل من 
العناصر الموسومة ذات الدلالة الأسلوبية على فقرات لولم نكن 


الفصل , على ما فى ذلك من بعض التكرار - ترتبط بطب 
يتصور الأسلوب على أنه اختيار ؛ فالاختيار الأسلوبى يتضمن أو 
يقتضى اختيار المؤشرات الدالة » فى حين ينصب الاختيار غير 
الأسلوى على العناصر المحايدة ؛ وكلها يمكن أن تظهر فى السباق 
المشار إليه داخل أسلوب ممكن . فالا الأسلوبى اختيار 
حمر سيا أما الاختيار الأسلوى فاختيار مشروط . ومن 
الوجهة العملية نجد أن معظم التعبيرات مكونة من مؤشرات 
أسلوبية وعناصر أخرى محايدة فى نفس الوقت . 


ونتيجة لذلك فإن تحديد المؤشر الأسلوى يجعلنا فى غير حاجة 
إلى تأكيد أن الأسلوب اختيار ؛ إذ لا يعدو أن يكون 
استعمال المؤشرات المشروطة بالسياق . ولعل إدخخال فكرةٍ 
المؤشر على تعريف الأسلوب الذى قدمناه مؤخرا بوصفه هيكلا 
من الاحتمالات السياقية . كان كافياً ليجعل من الممكن التمييز 
بين الاختيار الأسلوبى والاختيار غير الأسلوى . 


وعندما يتصدى هؤلاء الباحثون لإقامة نموذج للأسلوب ٠‏ 
تأسيسا عل 'ختيار: فإنهم يضطرون إلى أن يدخلوا فى 
انوعاً آخر من الاختيار يسمونة «الاختيار التبامل» » أى 
دلالة ما لهذا التعبير أو ذاك ؛ أى لهذا الذى نريد |١‏ 
عنه من خلال مثيرغير لغوى . وهذا الاختيار التبادلى يعنى 
ثم تحديد ما يريد شخص ما أن ينقله فى رسالته اللغوية ؛ فعند 
شه ها يستطيع المرسل أن يستعمل مؤشرات أسلوبية أو عناصر 


والأسلوبية , والمحايدة ؛ وهى تكون با! 
بشكل أو بآخر . ويوزع بعض الباحثين هذه المظاهر المنتالية 
للاختيار على النموذج الرسوم فى المخطط التالى : 


التصيف والتقية الأسلوية. 


الاختار التبمن لبواعث عارجة عن القة 


لين 


صلاح تفل 


ويلاحظ على هذا التخطيط أن المتحدث أو الكاتب . مثلهما 
فى ذلك مثل المستمع أو القارىء » يعدان جزءٌامن السياق «1» 
نتيجة لبواعث خارجة عن اللغة . 
فالمتحدث يريد أن ينقل رسالة إلى المستمع ؛ وهذه الرسالة 
1 راعد النحوء فلا يعبر هذه لمصفاة 
00 


كل العناصر الأساوية ل المشروه 
بالسياق « أ » . لكن لا ثمر المؤشرات التِى لا نتواءم معه . وعل 
هذا فإن العناصر المصفاة نحويا وأسلوبيا هى وحدها التى تدخل 
فى أسلوب المتكلم وتشترك فى صياغته 
ا 


القواعد العامة المختارة جيداً ٠‏ وإذاما ما استطعنا أن نوسع يجالات 
العمل فى النصوص المختارة » أمكن - حيتكذ - أن نصوغ 
مواصفات ومراتب أسلوبية على قدر عال من العمومية والفعاية 
معا ٠‏ وأن نتقدم من مبادىء دقيقة إلى أخرى أعم بشكل يسمح 
لنا بتحليل تدربجى ووصف مفصل لمشاهد مى"اعمال فَرديةم 
تنتهى بنا إلى نصوص كاملة . ومراتب أسلولة تَحظِمةشامكة . 
3١‏ لاه لزه . 


00 


وتأسيساً على هذا فإن بجموعة المؤشرات الأسلوبية الى يلتق 
فيها عدد كبير 


من النصوص فى إطار شبكة من السياقات التى 


يصبح تحليل قدر من 
لتصرص الى تقش ملاع افيكل العام ل م ٠‏ كانيا فى 
نشائجه لتحديد الأساليب هذه اللغة » ويصبح من الميسور 
تصنيفها وتعريفها بمصطلحات تشير 
أو مؤشراتها الأسلوبية . ففى ١‏ 
إلى أن هناك خمس صيغ أساسية : 
به والعفوية والحميمة , غثل فى تقديرهم المراتب 
'سلوبية الأولى للإنجليزية . وهم يلاحظون كذلك أن المراتب 

ية الو ثلاثة مستويات للا سلوب . وهى 
الخطير السامى » وامتوسط , والوضيع يع ٠.‏ قد لاقت نجاحا كبيرا 
خلال عصور طويلة ٠‏ بفضل لرتياطه) الوثيق باتقاليد الأديمة 
التى نسمح فحسب بمراتب أولية ثلاث للنصوص ؛ تلك المرانب 
التى تلخصت أهم معاللها فى عجلة «فرجيل» الشهيرة ك| سئشر. 


فيا بعد . 


وتوافق المجموعات الأسلوبية فى إطار مشهد محدد من نص 
معين هوالذى بجعلا نعيد النظر نقدبافى امعابير تي قامت عليها 


وعات إغا هو . 
ا التالى أن كل مجموعة متها تستعمل بانتظام فى 


لديل 


أجزاء معينة من النص لأشار هذا إلى حدوث تغيير أو أكثر فى 
الاسلوب . 

وخلاصة الآمر أن العناصر اللغوية ا مشروطة بسياق النص تقوم 
رظيفتها كمؤشرات أسلوبية عندما تظهر فى نفس هذا النص 
وتشكل مجموعته الأسلوبية . فإذا تكررت || الأسلوبية 
فى عدد كاف من النصوص ذات العلاقات النوا: تشكل 
بدورها مجموعة أسلوبية كبرى ؛ على نحر يجعلها ب 
الأسلوب نفسه . وتتكون المؤشرات الأسلوبية من الا تباهات 
المعززة بالإحصاء . كا تتكون أيضا من العناصر المتفارقة التى 
يرفض بعضها الاجتماع مع الآخر . 


مو 


وإذا كان مقياس المؤشرات الأسلوبية 
اللغوى للنصوص فإنه يستكمل بمعيار آ. 
السلوكى لردود فعله وتأثيراته على القراء . وب م بعض 
الباحثين مجموعات من الحروف المختصرة ٠‏ يرمزون بها إلى 
الجوانب المختلفة فى الدراسات الأسلوبية ؛ فالرمز (أل) يعادل 
الأسلوب اللغوى ؛ ار عار افرح لدم 
اللغوية » ينما يدل المرمز ( أس ) على الاسلوب السلوك 
والإجراء الأول يقتضى البدء بدراسة نص محده 
ويصبح من السهل حيتئذ دراسة النص بمقار: 
بوتحصورة . وتتمثل هذه الدراسة - كيا أشرنا مرا 
آللغوى لكيفية وكمية توزيع الملامح المتميزة ٠‏ وا 
إلى تحديد الملامح الى يمتصل أن تكون لها و 0 
تتجاوز مجرد الوظيفة النحوية . وهى المؤشرات . 


على أن القدرة على توقع ما يتجاوز حدود النص المدروس 
تتوقف على دقة الأسلوب سس واتساع المادة والعلاقة النصية 
7 المشهد الأصلى والمادة الممتوحة التى ينطبق عليها هذا التوقع 
اوعد مكن أن ترب من التحليس السلوكى للاسلوي كين 
خلال ما يقوله النقاد عن ردود الفعل تجاه النص لدى من تجرى 
عليهم تجارب التذوق الأدبى . ويستحسن هذه التجارب أن 
تجرى على دارسين جامعيين أجانب عن اللغة , عارفين بها ء 
تباهها . أو عل بعض مدرسى المرحلة 


فى إجراء التحليل 
فى التحليل 


الاجتماعى ‏ بما فى ذلك تلك الجوانب التى تتضمن تصنيفا 
للدرجات وتحليلا للعوامل . 


وإذا كان هدف التحليل اللغوى للأسلرب هر وصف 
العناصر الأسلوبية . فإن هدف التحليل السلوكى هو دراسة 
تماذج ردود الفعل المقبولة تجا الثيرات اللغوية . وتقديم هياكل 
نة للسلوك . متعلقة بالثير ورد الفعل . ويتبغى أن نبرز هنا 

نقيقة مهمة . هى أن كلا من الدراسة الأسلوبية ودراسة 
التأثيرات الأدبية التى بها التقد له ماله المتميز عند أنصار هذ 
الاتمماه السلوكى ؛ إذ إن كل تعبير له أسلوب محدد طبقاً 


ما وما هى مشروطة به فى السياق من 

على الحهود التى تبذل فى هذا الصدد توضي 

والتعليمى بين علمى الأسلوب والنقد واستخدام مقولات كل 
منبها فى إثراء الآخر » والإفادة مر الطابع التجريبى للأول لضبط 
امعاير الحمالية للثنى . وهذا ما يقودنا إلى الحديث عن لهم 
أدوات هذا الطابع التجريبى وهر «تكنيك» الإحصاء فى 
استخداماته الأسلوبية والشروط المتعلقة بذلك . 


ءءء 


ففى مقابل الإجراءات التقليدية التى تعتمد على التذوق 
الشخصى فى وصف الأسلوب ٠‏ تقوم الاتباهات الحديثئة عل 
الوصف الموضوعى والقياسى الكمى الذى يستخدم إجراءات 
التحليل الإحصائى والرياضى ؛ وهى تنطلق فى مجملها من 
تعريف محدد للأسلوب » يشرحه أحد أنصار هذا الاتجاه بقوله : 
إننا نعتد بمفهوم الأسلوب ك] عرفه المتخصصون اعتمادا عل' 
التصور الرياضى باعتباره المجموع الشامل للبييانات القذابل 
للالتقاط والتحديد الكمى فى بنية النص الشكللة '؟ 
لل دك 


وعندما يتصور الأسلوب على أنه عصلة معدلات تكرار 
الوحدات اللغوية القابلة للتحديد الشكلى فى صياغة النص ع 


فإن هذه الوحدا: بطبيعة الحال إحصاؤها وإخضاعها 
لعمليات رياضية رقد تمخضت الدراسات الأسلوبية 
الاخخيرة فى الغرب عن حصيلة وفيرة من هذه البحوث ؛ ويتجه 


كثير منها إلى تخليل العلاقة بين المفردات ومعدلات تكرارها ٠»‏ 
وإلى الدراسة الكمية لاطوال الكلمات والجمل بعضهم 
متوسط طول الجمل ومعدل الكلمات فيها , ومتوسط طول 
الكلمات ومعدل المقاطع والحروف اللكونة هاء ليخلص من 
ذلك إلى وضع رسم بياى لكل نص يتغ منه قيمة متوسط عدد 
المقاطع المكونة للكلمات فى |١‏ الآعلى , ومتوسط عدد 
الكلمآت المكونة للجمل فى الشق الأيمن , بحيث يمكن وضع 


من الوجهة الإحصائية ى الدراسه الاسدوبيه 


وقد بحث آخرون بهذا انبج التجريى الإحصائى الفوارق . 
المميزة للكتاب والمؤا 5-58 البيان لخصائصهم 
الأسلوبية بطريقة شكلية موضوعية . من ذلك ما قام به «زمب 
دهء2» من وضع ما أطلق عليه والمثر الأسلوى» ؛ ويتمثل في عد 
كلمات النص - وتصنيفها ووضعها على شكل نجمة تمشل 
متوسطها . عن هذا أبنية خطية غتلفة من نص إل 
آخر ‏ يمكن مقارنتها فيا بينها » ومعرفة اختلافات الكتاب طبقا 
ها . روتتمثل فى أضلاع النجمة المثمئة أنواع الكلمات لبقا لكل 
لغة . ويقترح هذا الباحث أن توزع على النحو التالى : 


سيد ؟ - ضمائر 
أ" - نعوت - أفعال 
ه - ظروف زمان ومكان 5 - حروف جر 
٠7‏ - أدوات الوصل م - أدوات الشرط 
م 
4 


وقد أدت الدراسة التطبيقية لاساليب بعض الكتاب 

الفرنسيين مله الإجراءات إلى التوصل إلى رسم الأشكال 
البيانية الالية لأعمالهم , وإن كان ذلك يعد المرحلة الأولى التى 
لا بد أن تعقبها بعد ذلك تحاولة لتفسير هذه الرسوم واستخلاص 
.لالتها الجمالية وقيمتها الأدبية فيا بعد : 


1 


باسكال فاليرى مارسيل بروست 


وقد بدأت بعض الدراسات الإحصائية 


الأسلوبية فى 
» بالظواهر النحوية . فأخذت تقر 


الإحصانية الرياضية فى التحلييل 
الأسلوى قد أدت إلى نتائج طيبة فى مجال تحديد مؤلفى النصوص 
وتوضيح نسبتها إلى أصحابها . فإ الجدوى بالنسبة 
للنصوص المجهولة المؤلف أو المشكوك فى صحة نسبتها إلى 
قائليها » على نحويؤدى إلى توثيق النصوص الأدبية والوصول بها 
إلى درجة عالية من الاحتمال الصحيح اعتمادا على بعض 
الخصائص الشكلية اليسييرة . وكلما كانت احتمالات النسبة 
مسدودة أمكن أداؤها بذه الإجراءات بشكل أفضل . وقد 
استخلص اللدارسون من نجاح هذه الإجراءات أفكارا جيدة عن 
علاقة الجانب الكمى بالجانب الكيفى فى دراسة النصوص ٠‏ 
طبقا لمقولات علمية تخضع لما اليجتؤظة»الأسلوبية . 
عدنعقم 


00 


ويرى «أومان» أن التحليل الإحصائى للأسلوب لا بد أن 
بدخل فى حسابه عاملاً جوهربا حَوالسبناق) بابك 
أسلوب نص ما إنما هو «وظيفة النسبة بين معدلات التكرار 
لعناصره الصوتية والنحوية والمعجمية ومعدلات تكرار مثل هذه 
العناصر طبقا لقواعد السياق المشابه» . (15 381) . 


وقيمة هذا المنظور تكمن فى أنه يبرز أهمية السياق فى دراسة 
الأسلوب ؛ إذ إن الإحصاءات المتصلة بالعناصر الفردية عندما 
غذ تفقد دلآلتها الاسلوبية ٠‏ ونظل هناك صعوية تحديد 
قواعد السياق المشابه ؛ وهذا ما يتطلب من الباحث أن ب 
أمامه جسداً آخر من التصوص التى يمكن أن تقارن بنصه 
المدروس فى جنسه وسجله وموضوعه . ويشير «أومان إلى نموفج 
حديث هذه الدراسة المقارنة قام به وأرود ا و 
مسرحيات هى «فيدرا لراسين» ٠‏ و «فيدرا وهيبوليت لبرادوة .و 


«أريان لكورن» . 

رفن التايج الى أحنى إيها ذا ابت تطح ل يع أن 
1 5 : 
الكلمات ١‏ 
عدد الأعلام تست امد ل 


0 
أرقام أخرى ذات أهمية أسلوية : منبا أن الكلمات" تبدأ 
بالحروف الثلاثة الأولى من الأبجدية أشد ارتباطا بالأسلوب 
والشخصية من غيرها ؛ وقد تفردت مسرحية 
وسبعين كلمة منها عشرون كلمة محددة واثثتى عشرة كلمة تتتمى 
لمجال العنف . (14 : 54) 


لثيل 


ولا كنا نعيش فى عصر إحصائى فإنه ليس من الغريب أن 
تظفر مناهج الإحصاء فى الدراسة الأسلوبية بشهرة واسعة , 
بالرغم من بعض التحفظات التى يبديها الباحشون عليها 

ونسوق هنا جملة من الاعتبارات التى تدعو إلى الحذر فى الاعتماد 


المطلق على المنبج الإحصائى فى الدراسة الأسلوبية : 


١‏ - يعد الممبج الإحصائى أشد غلظة وأكثر بدائية من أن 
يلتقط بعض الظلال المرهفة للأسلوب . مثل الإيقاعات 
العاطفية . والإيجاءات المستثارة . والتأثيرات الموسيقية 
الدقيقة . 2 


" - قد تضفى الحسابات العددية نوعا من الدقة الزائفة على 
بيانات متشابكة أشد سيولة من أن تخضع لهذه المعالجة + 
فلو فرضنا مشلا أن أحد الباحثين ققد أعد دراسة عن 
الصورة فى شعر ومحمود حسن إسماعيل» واستخدم فيها 
المنبج الإحصائى فسوف يطالعنا بأرق 

تشبيه واستعارة ويحاز ؛ فى حين اا 
الوجدناه أسرابا من 
نك بابي لعتاهاً وبداية الأخرى ؛ ومن ثم فإئدا 
لا نسشطيع التقاطها عن طريق الإحصاء اء إلا بشكل 
تقريى 2 تبعا للمعايير النى نستخدمها فى تحديد 

حجم الصورة ودرجتها ومستواها وطسريقة فنك 

تاليا 

* - ومن نقاط الضعف الخطيرة فى الدراسة 0 
للأسلوب أنبا لا تقيم عادة حسابا لتأثير السياق ؛ مع 
فين الااست أطي لايق ل سات 
التحليل الأسلوى ؛ وهذا مأدعا بعض الباحثين إلى 
إدخال «التنكيك: السياقى المقارن كشرط أساسى فى 
الحساب الإحصائى للملامح الأسلوبية كا أشرئا من 
5 


4- كما أن هذه الإحصائيات لا تستطيع أن تدل الباحثين فى 
الأسلوب على الخواص الأسلوبية الى تستتحق القياس 
لأمميتها فى تكوين الاسلوب , كا لا تستطيع حتى الآن 3 

تضم أسسا لتقسير الاسلوي مذه الزشرك أل 

نك ا تل هان نتائجها قاصبرة للغاية فى كثير من 
الحالات ؛ إذ تكاد تضطرد عكسياً درجة موضوعية 
النتيجة مع إمكانية التوصل عن طريقها إلى استبيان دفيق 
الأهمية المخواص من الوجهة الأسلوبية , 

ولعل السبب فى ذلك يكمن فى طبيعة قصور هذه 
الإجراءات ؛ فلا يمكن الوصول إلى نتائج مهمة دون 
و ع . وهذا يفترض 
بدوره انساق التص وتجانس أ 


فى تحديد اأتصوص التى نجرى 
٠.‏ أما علاقة الملامح الأسلوبية 


ب بينبا ووظيفتها فى النص فإن هذه الإجراءات 
أن تساعدنا على تقديرها . وهى إِذْ تركز على 
ا 
لمشاكل اختيار المؤلف لها . ولا للتقبل الذى يتلقاها به 
القارى» . 


ه - وقد يحدث أحيانا أن يكون تحديد جملة من الأرقام المتعينة 
لا ييعد فى تأثيره عن ملاحظة عادية كان من الممكن 
إدراكها بالنظرة الأولى . أو أنها بالغة البداهة لدرجة 
لالبا متها لل مد . وكما فال «سبتسره ببراءة 

حكيمة : «هل من الضرورى أن نجمع مادة عددية 

متصلة بمعدلات تكرار كلمة حب فى الشعر؟ وهى 

معدلات لا تدهشنا إلا بمقدار ما ندهش لورود كلمة 

مقال مصور عن سباق السيارات ٠‏ أو كلمة 
بنسلين فى مجلة طبية . 

١‏ - ويضاف إلى هذه الاعتبارات الموضوعية صعوبة أخرى 
ذاتية » لكنا واقعية أيضاً ؛ وهى أن معظم باحثى 
الأسلوب لا يجيدون «التكنيك: الإحصائى . بل ينفرون, 
عادة منه , مما يجدر معه ألا نحملهم عل مشقنِ :َو 
ضرورة . 


6 


ومع كل هذه الاعتبارات فإنه من الخطأ لبي اسَيعتادٍ 
المنظور الإحصائى من الدراسة الأسلوبية > قهناك عَثَلَ 
الأقل - طبقاً 80 «أومان» - ثلاثة مظاهر فى الدراسة 
الاسلوبية يمكن أن تفيد بشكل جدى من امعايير العددية 
وه : 

1 بوسع التحليل الإحصائى أن يسهم أحيانافى حل المشاكل 
ذات الصبغة الآدبية الخالصة ؛ فاستخدام هذا «التكنيك» 
قد يساعدنا شواهد أخرى عل تحديد مؤلفى الأعمال 
المجهولة النسب كا ذكرنا . ويمكن أن يلقى ضوءا على 
0 
أن نفيد منه بشكل حاسم فى علاج بعض قضايا الشعر 


اخ ذا الاذب اشر زاج اسه . ومن ناحية 
أخرى فإن استخدامه قد يساعد على تحديد المسار الزمنى 
وتاريخ كتثابة أعمال مؤلف خاص مثليا حدث ق 

اتجليات رامبو . 


«حوارات أفلاطون» وبعض أجزاء 
ولاشك أنه من الضرورى معالجة هذه الحالاء 


3 شديدين , قبل أن نزعم الوصول إلى نتائج 


0 
ا ا لكل 
الأدبى ؛ فمما لا ريب فيه أن تكرار ظاهرة معينة مرة 
واحدة , أو عشر مرات . أو مائة مرة , فى الكتاب 
الواحد . له دلالة تختلفة » وكثير من الدراسات التى تدور 


من الوجهة الإحصائية فى الدراسة الاسالوبية 


عامة تتأكد بعدها من أننالم نغفل 3 
© - قد تكشف الإحصاءات فى بعض الأحيان عن ظواهر غير 
عادية بالنسبة لتوزيع العناصر الأسلو. ذا من شأنه 
أن يؤدى إلى طرح مشاكل ذات 


00 تكافؤ توزيع الصورفى أجزائها 


رز عدد الاستعارات فى ثلاث 
صفحة سابقة على هذا المشهد حمس عشرة 
استعارة . وعندئذ الأرقام جرد مثير لمتأمل الججمالى 
فى العمل ؛ حيث يؤدى تفسيرها وشرحها إلى تحديد بنيته 
الأدبية . (ه1 : 048) 

3300 


وعندما أعلن الأستاذ «ميلير» . أستاذ علم الاجتماع بجامعة 
#يهارفارد ٠‏ البيان الختامى لمؤتمر «إندياناء الشهير لدراسة علم 
الأسلوب . وتحدث من وجهة النظر الاجتماعية , أعرب عن 
أسفه الشديد لكون الدراسات الأربع النى فدمت عن الأسلوب 
.من المنظور الإحصائى قد مرت دود 1 
المؤتمر أهميتها » على نحو حفزه للقول بأن هذا الموقف يدعو إلى 
القلق . إذ إن علم الإحصاء تقليدى قديم ه وقد يؤدى إلى 
القرب من مشكلة الأسلوب . ثم أضاف قائلاً : «وربما كان 
علماء الاجتماع أكثر حفاوة بالإحصاء من علماء اللغة والنقد ؛ 
وهذا ما بجملنا نتاءل : ماذا نحاول أن نظفر به من المعالجة 
الإحصائية للأسلوب ؟ إننا قد نتخيل أن هناك مكانا فسيحا لعلم 
الأسلوب ولفن الأسلوب » كبا أن هناك مكانا لعلم الأصماغ 
والألوان » ومكانا لفن استة م 0 والأصباغ فى الرسم 
على القماش ء وإن لم يقع التحليل الإحصائى للأسلوب عل 
هامش الجوهر الف كبا تقع كيمياء الألوان بالنسبة للرحات 
العالمية . » ومعنى هذا أن الإحصاء قد يقارن بالكمياء فى قدرنه 
على تحليل عناصر الاسلوب ورصدها علميا » لكن على أمل أن 
يرتبط بظاهرة الأسلوب بشكل أعمق من ارتباط الكيمياء بن 
الرسم . (15: 14) 


0 


ومههما كان الأمر فلا بد للباحث أن يراعى مبدأين أساسيين 


اللقيام باجراءات التحليل الأسلوى بشكل «ديناميكى) يتغلب 
على الطابع الثايت للوصف خلال القرا وم : 


أولاً : التحديد الكمى الذى يشمل جميع عمليات رصد 
الوسائل والتكنيكية» الأسلوبية التمثلة فى النص الأدبى وحصرها 


لهل 


زيف 


(م) فتفماط .فم "مدعنا مفمعنتا © منضومنا": مما 


ذا 


(ه) ع4 وكوموا م1 سو لد عوطت : م9 . بسع 
+1979 


.1974 لتفهاة 43د "ع زمدهدما اعث ماتاىت 81" نام ,هالوم 


1 المكونات الجمالية طابعها المتماسك . 
وعندئذ لا بد أن يستحضر الناقد بحدسه النفاذ هذا التجذير 


صن 

8 
00 

صن 
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“ممقسامة يوك عافد 


“اعمط ولعتفصه لعف متمتصط 7 لاددمم. 


جنس أدبي خاص ٠‏ خوط يوجهة موضوعية «أبديولوجية» تضفى 


0 
ناك بوه ,6 عمللاوة 
1 


:1173 فاج فهالا د “ماوق فود ومنمدنا 


نمم طجعا5,مممسانا 
1 


اك امساح .3 #موعة. ممعوانا. 


0ك 
1 
دن 


ح قود ص -5 228737 > 


أصغر جهاز نلصف التصويرى 
فى العام يمستخدم صهام الأشسعة 
الكاثودية ( 3 8 © ) ذو نتائع 
عالية الدودة 0 


من لينوتيب - بول 


2 ره 
الخصائص الفنية 
لله سى. آر. تروتيك » 


يمسير إتشاج جهاز السى . آر. ترونبسك من قبا ارك ليكب بق تطورا رئدافى مجال صناعة أجهزة. 
الصف التصويرى نظراً للإمكاتيات الضخمة خا الها [الأسبة جه وثمنه 

فهو اللجمهاز الوتحيد”ق المالم 

الذى يستخدم تَكَنْولُوَجيا صتامات الأشمة الكاثودية 
ريصف عتلف اللضشات . ويم تمرين الننات وقراءتها بتكام اسطوانات مفناطيسية صغيرة ٠‏ ويم 


تصحيح ونعدبل النصوص باستخدام الشاشة المرثية : أما الإخراج فيمكن الحصول عليه إما على الوزق 


الحساس أو القيلم 
ومن إمكانيات جهاز ال 0877016 
© إعطاء ). للحرف من 8 , 4 ران ؟/ بنط بزيادة نصف بنط أى 718 حجم ممتلف 


ابدكن جعل المروف مضفوطة 

با بسكن جلها مضغوق وائنة 

© وكذلك عل العروف ممدودة ل 
© ويثم ضغط أومد الحروف حسب رغبة الستخدم 


مكونات جهاز ال سى . آر . ترونيك 
© لوحة مفاتيح منفصلة يمكن تحريكها حسب راحة المستعه. 
© وحدة مركزية بها ذاكرة سعثها ١١7,0‏ حرف 


النصرص يتم على الاسطرانات للفناطيسية المسفيرة سعتها ٠٠‏ 
اسطوانة 
ا ا ا ال كك 


المركر التكنولوجى للبلاستيك .0 .1 5 


بسر الركر التكنولرجى للبلاستيك -الوكيل الوحيد "لشركات مااماعة) أ«مالء] بللوق الايطالية 
115 اليابآبةك ]بان ”اليابائية أن تقدم إلى السوق المصرى 

اخماظ صناعة شركة 3 5 1 275581 

0 6 ف العالم فى هذا امال وذلك لعمل عبوات من مادة "21:7 لاستخدامها فى أغراض تعبئة 

المواد الغذائية والغازية مثل الأغذية المحفوظة وزجاجات الياه الغازية 

- ماكينات 811:31 083111005101© من شركة بيللونى الايطالية وذلك لعمل فيلم بلاسنيك متعدد 

الطبقات لاختيار الخامات الصالحة لتعبثة المنتجات الغذائية مثل المكرونة واللحوم والجين واللبن 

والبطاطس .. الخ التى نتحناج إلى حجاية خاصة حتى نظل صالحة من الناحية الغذائية والصحية . 
ماكينات الحقن من 8٠‏ جرام إلى 8٠0٠٠‏ جرام. ‏ ماكينات الحقن 7 لون  .‏ ماكينات الحقن على 

معدن . 

وذلك صناعة شركة نيساى اليابانية : 


- ماكينات الفيلم والطباعة والتقطيع واللحام والشق الطرلى 
لأفلام البلاستيك صناعة شركة بيللوى الايطالية 


- ماكينات الفيلم والتفخ والمواسير والحبال البلاستيك 
والشبكية البلاستيك صناعة شركة بلاكو 


وذلك بضاعة حاضرة .. تسهيلات ى الدفع خدمات فنية . 
خبرة فنية من مهندسين يابانيين مقيمون بمصر للصيانة 


العنوان : © ب ش منصور باب اللوق 
ل ا ينا 


الحقد الينيتوى 


2 0 
الايديولوجيا والنظرية 
متحمد عي الكردى 


يعتقد أصحاب البنبوية أنَاكَتلَءَعتلبةتتتأعمليات التملك أو :الاستيعاب المعرفى لموضوع من 
موضوعات العالم الؤائين يكم من خلال مجموعة من الممارسات . سواء أكان ذلك فى محال الفن 
اع وَالْمَرَه آلعظرية" لت 0 


النظرية , ويخاصة ما يرتبط منها بالعلوم الإنسانية 0 بين الأثر العلمى والأثر الإبديولوجى أمن ثم 
كان حرص رواد البنيوية على تحديد المفاهيم وإبراز مجالات عملها . وبقول لنا «لوى ألتوسر» فى هذا 
الصدد : 


«يشكل تعبير «أثر المعرفة» هذا موضوعا نوعيا ؛ ويشمل هذا الأخير. على الأقل . موضوعين 
فرعيين : أثر المعرفة الإيديولوجية . وأثر المعرفة العلمية . أما 2 
العملية من التعرف والتجاهل تننظم فى علاقة انعكاسية كالمراة) ز بخصائصه عن أثر المعرفنة 
العلمية ولكن لما كان الأثر الإيديولوجى . ٠‏ نظراً لارتباطه بوظائف اجتماعية أخرى سائدة . يشكل 
أثراً معرفياً خاصاً . فإننا ندرجه . من خلال هذه العلاقة , فى إطار المقولة العامة النى تعنى بها . إثفى 
مدين بهذا التحذير , لتجنب كل التباس حول بداية التحليل المقبل . الذى يرتكز فقط على الأثر 
المعرق للمعرفة العلمية»0"© . 


يفصد « ألتوسر , أذ عملية المعرفة تشسل 


داخل هذه المعرفة نقسها ٠‏ ويتم باتباع قوالب وقواعد دقيقة 
للاستدال أو الاستنباط تضمن لنا . فى النهاية . توافر الخصائص 
العلمية فى مجال الإنتاج المعرفى . على هذا النحو. يتم لألتوسر 
عزل النسق الفكرى » بأسم الحقيقة العلمية . عن واقع المجتمع 
وتاريخه . ولا شك أن أغرب مافى موقف هذا الكاتب هو كونه 
مفكرأ ماركسيا ؛ مع أن المقولة الأساسية التى تقوم عليها 
الماركسية هى اعتقاد «ماركس» أن المفكرين السابقين عليه قد 


يذل 


عمد عل الكردى 


فسروا العالم فى حين أتى هو وجماعته ليغيره 
قد أسس منهجه الفكرى على :تصور معين لتطور المجتمعات 
البشرية » وهو ما يسمى « بالمادية الجدلية » .. التى 
الواقع المباثنر » وتنعكس من خلال ميكانزمات اقتصادية 
واجتماعية فى الضمير الفوقى » يحلو لجان - بول سارتر تسميتها 
بالوساطات (مددندقك 0‏ فإن «التوسره يرفض ربط الفكر 
الماركسى بالتاريخ » ويريد إقامة نسق منطقى فى قلب الخطاب أو 
النظرية الماركسية . بحيث تكتسب قيمتها من ذاتها » وتنبثق فيها 
«الحقيقة» من ترابط النسق ومنطقيته الذاتية . 


وإذا كان «ماركس» 


من الواضح إذن ء أنه إذا كانت الماركسية «التقليدية؛ 
فرض تصورات تحددةلمسار التاريخ . انطلاقا من مفاء 
التطور المجتمعات البشرية » تقودها - فى الغباية - إلى الوقوع فى 
مازق : وماذا بعد الماركسية ؟ خصوصا إذا كانت القاعدة 
أو المقولة العامة هى المادية الجدلية وتطورها إلى مالا 
خباية فى شكل ضراع ] الإضداد » فإن «ألتوسرء يريد - تنبا لهذا 
المأزق - فصلها عن مجال التطور التاريخى ىحسورة مجموعة من 
المبادىء يعتقد أنها تشكل أساسيا لنظرية علمة#ماركسية . ولا 


كان «التوسره يرفض ربط هذم النظريقة الى يقينوعها عل مط 
مشالى . بكل المؤشرات الخارجبة ب الآمر/ اذى يتصلل - ف 
نظره - بالتصورات الإيديولوجية » فإنه يقودنا نيذه الطريقة إلى 
لون جديد من الاغتراب » هو الاغترا 
الا 


التق . وما هذا 

اب فى النسق أوفى الخطآب النظرئنفتيم إلا الإيدبولوجيا 

لجديدة التى يقوم عليها الفكر البيَوقَ كله + 

ولقد أكد لدنيا هذا الإنطباع مشروع دأركبولرجياء 00 3 

الذئ دعا إليه «ميشيل فوكرة9© ع 

«الإنسان» ؛ وهويقصد بذلك «الموضوع الذ 

حوله العلوم الإنسانية منذ القرن التانع عشر 7 «فوكر : 
«علينا إحلال اننظام الموضوعات التن لا ترتسم إلا فى قلب 
الخطاب ء بدلاً من الكنز الغامض للأشياء القائمة قبله » 
وتعريف هذه الموضوعات بدون الرجوغ إلى قرار 
الأشياء » وإنما بإرجاعها إلى مجموعة القواعد التى أناحتا 
انتظامها كموضوعات فى خطاب . وشكلت على هذا 
النحو» شروط أنبثاقها التاريخى »29 . 


من ثم يتبين لنا أن «الاكتشاف» الكبير الذى تنسبه البنيوية إلى 
. نفسها هو أن الواقع الوجيد الذى يقوم عليه الفكر أو الأدب لا 
يخرج عن إطار الطاب ان . ومن الواضنع هنا تأثير إسهام 
0 بناند دى سوسير» » الذى 
اللغة بأنها النظام أو النسق 
القواطد الضابطة للكلام » ؤعرف 
96 + أو التراكيب المكة فى 


ا 0 ؛ لأنهيريد” 
علمياًنموذجباً يتناوله بالدرس والتجليل والتصنيف . أما بالنسية 
للمفكر أو الأديب » فإن اللقة ليننت إطاراً صوريا ‏ ومن ثم 
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لا يمكن فصلها عن «الموقف» الذى كتب (أو تصور) الأديب أو 
الفيلسوف موضوعه من خلاله . ولا شك أن هذا الفصل بين 
جانبى الموضوع يعيدنا إلى الفصل التقليدى » الذى تبين لنا 
عقمه ‏ بين الشكل والمضمون ؛ كا أن هذه النزعة الصورية فى 
الدراسات النغوية قد أدت بدورها إلى قيام مدارس واتجاهات 
مناهضة لهاء وهى الاتجاهات المعروفة بالتسداولية أو 
«البرجمانية» . 


ومن المعروف أن هذا الانجاه الصورى أو المادى ينبئق » فى 
البداية » عن اتجاهات المدرسة النقدية المهتمة أساساً بدراسة 
الشعر ‏ والمسماه بالشكلية الروسية » التى توطدت أركاها لي 
روسيا بين عام 1418 وعام 99848٠‏ , وانبثقت عنهأ «حلقة 
براغ اللغوية» » وب كا امن ار عظيم فى قطي والرنولوجياة 
أرعلم الأصوات الوظيفى ؛ وهو العلم الذى تأثر به دكلود ليى 
منتروس» فى حال الانثروبولوجيا ء وطبق مبادئه فى رسالته الشهيرة 
عن القراية عام 20١441‏ . ولقد كانت هذه الرسالة بداية انتشار 
ألوان النشاط 


الصورية » واجهتها منذ البداية فى روسيا حركة ا 
أصيلة » إلا أنها - لظروف خاصة - لم نهد رواجاً حينذاك . 
لت الفرنسية » التى تعتمد علبها » ل 


الذى لمع اسمه فجأة عام 1414 بإصداره لدراسة فريدة من 
0 الم اختفى ليظهر من جديد عام 
1 حول رسالة الدكتوراه الى 


خلاصة أفكاره وتصورائه عن فن 
لكلل 0 


ا الوشع ايه ٠‏ وفقا لتعبير باختون ٠‏ 
يرتكز فقط على «مادة» الفن وأداته ؛ الأمر الذى لن مرج الأدب 
عن إطار اللغة . إن «با أن الموضوع الجمالى ليس 
هبدأ ميتافيزيقيها سابقا عل الخلق الفنى :ذإ الواقع الى 
والملموء خركة الوعى الخلاقة ‏ وه شركة مكل عل 
الظاهراتية » داخل مواقف معرفية وأخلاقية مائلة دائما 
من قبل . إن الوعى الخلاق يدسج . فى تكوينه للموضوع 
حمالى ‏ بين اللحظة التقويمية أو المعيارية » ووضعية الحدث أو 
التى يتناوها بالمعالجة فى إطار لغة رمزية . وإذا كانت 
اللغة رمزية فى جوهرها » فإن الرمز لا يمكن أن يكون مثاليا ؛+ 
لأنه لا يقرم على اتفاق أو تصور عام سابق عليه ؛ وهو كذلك 
ليس نفسياً ولا فرديا + لأنه فى جوهره ظاهرة اجتماعية مزودة 
معني . يقوم الوعى بتمثلها . من ثم تصبح كل ألوان النشاط 


التشكل فى صورة لخة ؛ لآن اللغة » حتى ولو” 
ذات طابع التسا عل لز . يقول «باختين 
«فى الكلمة أشكل نفسى من وجهة نظر الآخر ء وفى آخر 
المطاف . من وجهة نظر الجماعة,0© : 
واذا كان «باختين» يُعنى بالإيديولوجيا ويعدها ملازمة لعملية 
الخلق الفنى ٠‏ فهو لا يقصد الإيديولوجية الخارجية أو المحيطة 
بالكاتب أو الفنان فى صورة تاريخ الأفكار » الى كثيرا ما يقدمها 
عن العمل الفنى . وبطريقة موازية 
للأعمال الآدبية أو الفنية التى يقومون بتقديمها أو التاريخ 01 3 
وإنما يقصد الإبديولوجيا التى تحدد الشكل الفنى وتؤثر فى 
العضوى تأثيرا مباشراً 0 
الاشكال : )١(‏ الشكل المممارى أو البناء التكوينى ؛ وهو 
صورة المضمون ؛ ويشمل عام القيم والنماذ. 0 
البطولة والشخصبة وروح التهكم ؛ (ب) أشكال الشأليف ؛ 
وهى ما نسميه 0 ٠‏ كالقصة والرواية والقصة القصيرة 
والقصيدة والملحمة » أى مظاهر الصياء © . ويرى 
«باختين» أن الموضوع الجمالى لا يمكن فصله عن البناة: 
المعمارى ؛ ومن هنا تتحدد المطابقة , التى أشرنا إليها٠‏ بين" 
الإيديولوجيا والنسق الرمزى على أساس البدا الذىابزم يه 
الكاتب , وهو أن الخلق الفنى . فى جوهره .' عمل تقيفى 
وموقف واختيار . لذلك لا يمكن لمذا العمل أن يتجاوز 09 


التى يعنى بها الشكليون ويضعونها فى المقام الأول . وقضية. م 
أو الحكم الججمالى ٠»‏ الذى لا يمكن فصله عن الإيديولوجيا ؛أى 


0 الخاصية الرئيسية للحقل الجمالى ٠‏ 
بيئة عن المعزفة والفعل , .هى طابعه المتلقى 

: فالواقع السابق على الموقف الجمالى » وهو 
الواق اقع العروف وآلقيم خلا » يدخل فى المؤلف الفنى, 
ويصبح بالنسبة إليه » منذ هذه اللحظة » عنصراً مكونا لا 
غفى عنه0" 29 . 


بيد أن الشكليين وأتباعهم الجدد من البنيويين قد استطاعوا 
أن يطمسوا هذا الجانب الجمالى والتقييمى باسم محاربة 
الإيديولوجيا والربط بينها وبين الوعى الزائف ؛ ولقد أطلقوا على 
منبجهم أسماء جديدة» أهمها علم الأدب أر «الأدبية» 
(11673116) . يقول لنا «تودوروف» فى هذا الصدد : 
«دراسة الأدبية؛ وليس الأدب : هذه هى الصيغة التى 
أشارت؛ منذ قرابة خمسين عاما , إلى ظهور أول اتجاه 
حديث فى الدراسات الأدبية » ألا وهى الشكلية 
الروسية . إن جملة «جاكيسون؛ هذه تريد تحديد موضوع 
الدراسة ؛ وه إنه قد وقع لبس فى فهم معناها 
الحقيقى خلال مدة طويلة . ا 


افية أنساقا رمزية تتطابق مع مجال الإيديولوجيا » وتتزع إلى .© 


التعد ايوق 


دراسة كامنة للأدب محل المنبج التجاوزى (سواء أكان 
نفسيا أم اجتماعيا أم فلسفيا) السائد حى ذلك الوقت ؛ 
إذ إنه فى أى حال من الأحوال لا يمكن الاكتفاء بوصف 
مؤلف ما ؛ الأمر الذى لا يمكن أن يكون هدف علم من 
العلوم (ونحن بصدد علم فعلا) . إنه من الأصرب أن 
نقول : بدلاً من إسقاط خط آخر من الخطاب على العمل 
الأدبى فلنسقطه هنا على الخطاب الأدبى نفسه . ومن ثم 
فتحن لا ندرس العمل الأدبى ذاته , ولكن إمكانات 
الخطاب الأدبى التى جعلت هذا العمل ممكنا ؛ فعلى هذا 
النحو؛ تستطيع الدراسات الأدبية أن تصبح علمأ 
للأدب,290 , 
يحاول أصحاب هذا الاتجاه إذن أن يجعلوا من الدراسة الأدبية 
ضرباً من المعرفة العلمية ؛ وهرما يطلقون عليه اسم «علم 
الأدبء ؛ أى. قواعد الإنتاج الأدبى وقوانينه . ويتم ذلك ؛ فى 
نظرهم ٠‏ بتحديد وظيفة عملية التأليف أو | فى صورة 
عملية مادية , لا تخرج عن نطاق الممارسة وما تنتجه من 
رت حاف سن سن راسي الارامد وتران 
يصل إليها الكتاب من خلال مارساتهم هذه الوظيفة . ولقد 
تحددت معالم المدرسة التقدية الجديدة فى ضوء المفارسات الثورية 
اليرواد «الرواية الجبديدة؛ أنفسهم . أمثال «ألان روب - 
جربيه؛ » و «كلود سيمون؛ , و «روب 
«ويكاردو» ٠‏ الروائى والناقد المنظر للرواية ا+ 
خلال أعمال المجلة الرائدة فى مجال || 


ابة الثور, 
تهات وهى مجلة ع0 761 . لكن فلسفة الكتابة الجديدة 


ترتبط » فى الواقع 


بمفاهيم أوء وأعم ؛ لأنبا تشمل معظم 

ية » أمثال «سوللرز» » و وجان - 
بيير فاى» . و «جوليا كريستيقاء , و وجاك دريدا؛ » و «ميشيل 
فوكوه و لوى التوسره . 


إن فكرة الممارسة «المادية» لظاء 0 
غند كثير من كتاب الرواية الجديدة » كمرحلة لاحقة , تبدآ مع 
3 من الإرهاصات الفكرية.. وضعت أسس الرواية 
الماضى ٠»‏ موضع التساؤل . 
اؤلاث موضوع وحدة الرواية ٠»‏ 
وتسلسل الأحداث تسلسلاً منطقيا . والحبكة , والتطور الزماق 
الخطى نحو حل معقول , ودراسة الشخصية بأبعادها النفسية 
والا. . وتواكب هذه الفترة ازدهار المناهج البنيوية 

رئيس من شك فى أن الاهتمام بالبنيوية مرادف 
للاهتمام باللغة كنسق فكرى وبناء صورى متكامل . ولقد عنى 
رواد المدرسة الجديدة ِ 
سايق على الكلام والتصورات والممانى . من ثم تصبح اللغة 
1 إيديولوجيا أ أساسياء إن لم تكن تشكل الحامل 


عمدعل الكردق 


0 
تضورات وإنجاز ممارسآت جديدة » تتلامم مع ضرورات التطور 
وحاجات المجتمع الجديد . من ثم يقول لنا «ألان روب - 
جرييه : 
دإن الكتابة الروائية لا تهدف إلى الإعلام ٠‏ كما تفعل 
الحولية والشهادة أو الوصف العلمى ؛ إنها تشكل 
الواقع ؛ وفى لا تعرف قط ما تبحث عنه ‏ وتجهل ما تود 
أن تقول ؛ إنها ابتكار ؛ ابتكار للعالم والإنسان.. ابتكار 
دائم وتساؤ ل مستمر 29 , 


وليس من شك فى أن المقصرد هنا ليس جرد القول بأن الأدب 
لا بصور العالم كما هو ولكن يبعئه من جديد فحسب ء وا 
المقصود هو ثورة فى تصور عملية الكتابة ووظيفتها الحضارية . 
وتتلخص هذه الثورة , كما يراها أصحابيا0؟" + فى ثلاثة ميادىم 
رئيسية : (1) ليست الكتابة فى أدائها لوظيفتها الإإتداجية 
تصويراً ؛ (ب) إن الكتابة هى الت تطبع التاريخ بإيقاعها وليس 
العكس ؛ (ج) إنهالكتابة ليست مرادفة للحقيقة ولا تشكل 
رمزاً ها . وإذا كانت الكتابة ‏ وفقا للمبدأ الأول » لا تصور ولا 
تسجل الواقع ٠‏ فذلك مرجعه إلى كونما وجا ايخيال» » إذ 
إنبا » كيا يدعى «ميشيل فوكو» : «العصب الكلامى للا لاميوجة 
ك] هرء ؛ كا أن العلاقة النى تعقدها الكثابنامع الكيالعلاقة 
مركبة » تقوم على بعض من المساندة » وبعض من المعارضة .. 
فعملية الكتابة . وهى تخيل صرف , تفترض”؟ 


«مسافة لا تظهر فى العال »39 اللصصَوَيول 
للناظرين » ولاق الوجدان ؛ مسافة لا تقدع لناء فى 
حالتها المجردة , غير مريع من السطور المحبيّرة»99 . 


وإذا كانت الكتابة هى الى تطبع التاريخ بتعرجائها » فذلك 
لانه ليس هناك شط الذات المريدة وعملية التسجيل 
. الكتلى ؛ كما أنه ليس هناك تزامن بين الشاريخ والإرادة » ولا 
تي تحكم عام اللاشعور . من ثم لا كن 

للتاريخ أن يكون تطورا خمطيا بالغ الانساق ء يعكس ؛ كا 
نعكس المرآة . أهدافه ومراميه فى صورة مبادى» ورموز معيرة ٠‏ 
كما هو الحال فى الينجلية ؛ فهو ليس إلا ضرباً من التداخخل أو 
التشابك بين هياكل ومستويات مستفلة ٠‏ بحيث يصعب القول 
ب الفكرية . أو بالانساق 


4 - 
البنيويين . بتمزيق النسق الرمزى والإيديولوجى الذى 
يعيش فيه الغرب ٠‏ والذى يطابق فيه الرمز الصورة الوهمية التى, 
يرى هذا الأخير من خلانها نفسه ؛ كما أن هذا القول يسمح 
بظهور نوع جديد من الكتابة يأخذ . فيه النص الأولوية على 
قصد المنطوق وعلى نية أو إرادة قائله ومدونة . 


1 


عملية التسجيل الكتابن والكلام (الإنجاٌ بالقول) ٠‏ وبين 
مفاهيم المكان والتصوير » ووشائج المدلول الإردق ومكبوت 
الرغبة ؛ الأمر الذى يخلق فى النص مساحات بيضاء كد 


نرد كلا منها إلى مدلوله ؛ بحيث يمكنا 
إدراك ميكانزمات النص ٠‏ ونتبين وة 


تولدها العلاقات الفرقية الكامنة فى طياته . والتى تجعله يضم بين 
أسطره شحنة من المدلولات الممكنة أو المرجأة , أكبر وأوفر من 
تلك التى ندركها مرة واحدة » أو نحيط بها علما بصفة قاطعة 
ونجائية 


وقبل أن يشرع النقاد البنيويون فى عرض الجانب البناء أو 
الإيجابى فى مفهومهم للأدب » وفى تمارستهم للتقد الأدبى ؛ الذى 
غالبا ما ينصب على النص ولا يكاد يفارقه أ يجاوزه إلى ما عداه ؛ 
نراهم يقومون بعملية تطهيرلكل ما يشغل «الساحة النفدية» من 
تخلفات الماضى وإرهاصات الحاضر القائمة على الأوهام 
الموروثة . وأول ما يوجه إليه هؤلاء النقناد سهامهم مفهوم 
«المؤلف الأدى» نظرا لما يشير إليه هذا المفهرم من معنى توحيا 
النصوص وصهرها فى قالبةواحد يفوم على التكامل والشمول ٠‏ 
.ونظرا لارتباط هذا المفهرم بشخصية الكاتب بما يفترضه من 
علاقة خطية أو مباشرة بين الإنسان والعمل الأدبى ؛ وهى 
العلاقة التى ترتكز عل مبدأ وحدة الموية » واستمرارية 
الصفات : وثبات الطباع . ويرفض هؤلاء النقاد كذلك فكرة 
التسجيل الواقعى . التى تفترض أسبقية الموضوع على وجوده 
الكتابى , وما يترئب على هذه الفكرة من صفات الصدق 
والإخلاص والأمانة ‏ التى تنسب عادة إلى الكاتب اللبيد , 
وكذلك هم ينبذون مبادىء الإهام » والخلق الأدى ٠‏ ورسالة 
الكاتب أو العمل الفنى , ويعتقدون أن الإيمان بهذه المبادى» 


يؤدى , فى النباية , إلى الغاء النص والقضاء عل وجوده المادى 
الكثيف » كما يؤدى إلى انقراض الفن الادبى أو التضحية بأهم 
متطلباته وخصائصه . 


من ثم لم يعد مفهوم التأليف أو المؤلف يعتد به أمام مفهوم 
الكاتب (:نهامة»ة) . وما يتصل بهذا المفهوم الجديد من معان 
الممارسة والمعالجة الحرفية لعملية الكتابة ؛ فالكاتب لا بخضع 
اللغة لعدد من التصورات . أو مجمرعة من الأفكار 
الأولية » التى يمكن أن نسميها أليفا أو مؤلفا بمعنى الكلية أو 
الشمولية القائمة على وحدة فى المعنى واتساق فى البناء والحبكة. 
والغاية » إنما هو لا يعنى بالكتابة إلا قدر عنايته بحرفة من 
الحرف ء أو بصناعة يسعى إلى إتقانها وإلى التفنن فى إنجازها 


بأفضل الوسائل يقول الأستاذ دريمون جان» فى تعريف ظاهرة 
الكتابة الجد. 
«إننى أوضح أنه إذا كانت فكرة الممارسة التحويا ن 
استعارتها من «بريخت» بوصفها دليلا على تعارض بالغ 

الشدة , مع كل تصور للفن يقوم على المحاكاة 
التصوير » فعلينا - مع ذلك - أن نفهمها هنا بمعنى 
خاص ؛ أى بمعتى أنها عمل تحويل متميز ينصب عل 
الأشكال واللغة » وليس فى صورة تدخل يتم على مستوى 

قراءة الواقع الاجتماعى أو العلاقات السياسية»(© , 
وواضح هنا أن الصدارة فى عملية الكتابة تكون لفكرة 
الممارسة والصناعة . بل أكاد أقول للمهارة الحرفية التى يشبهها 
«ريمون جان: بعملية تجميع الهواة (#هداد08) التى يشغف بها 
عام الانثروبولوجيا الكبير دكلود - ليقى ستروس» ويستخدمها 
مبداأ تفسيريا لكثير من الأساطير والأنساق الثقافية . ويؤيد هذه 
التصورات أحد كبار رواد «الرواية الجديدة ناهءبنه81) 
(80:35 وأكثرهم جذرية , ونقصد به «كلود سيمون» » الذى 
برفض أى افتراض أولى أو تصور كامل سابق على «حقل الإنتاج 
الأدى» » إذ إن الكتابة تتشكل , فى تصوره , عبر نفسها ء ومن 
خلال أدائها لوظيفتها » منتجة أسسها النظرية » وليستشميرة 


عنها بطريقة لاحقة . ويسدو أن «كلود سيمونه لا بتطلق ,ل 
كتاباته من خطة أو فكرة مسبقة ؛ فهو يقول لنا فى كتابة دأو رون 
الأعمى» بهذا الصدد : 


«قبل أن أبدا بخط علامات عل الورق ٠‏ لاود شىم/ 
إلا حشد غير محدد من أحاسيس تكاد تكون مبهمة » ومن 
ذكريات قد لا تكون جيدة التراكم , ومشروع غائم » 
جد غائم:!99© . 


ويمدد لنا «ريمون جان» فى فن ممارسة الكتابة الجديدة محورين 
رئيسين: (1) محور المعادلة , ويتم بواسطته معالجة جميع 
الموضوعات فى صورة مواد أولية بطريقة متساوية , أى من غير أي 
والموضوعات الثانوية ؛ وهو المبدأ 
الثبات الوظيفى للموضوعات» ؛ (ب) 


فى التفسير تتسم بالعشوائية , أو على الأقل تفترض «إمبريقية؟ 
عملية الكتابة ؛ وهو الأمر الذى يرفضه المنظر الأول » والمشرع 
الأكبر . إن صح هذا القول , للرواية الجديدة وجان 
ريكاردي ؛ فهذا الأخير لا يعتقد أن الكتابة الجديدة عملية 


بؤدى وظية 
الموقف , مهما كان عشوائيا » يتضمن جوانب 
وإيديولوجية . يقول دجان ريكاردي : 
«إن الإيديولوجيا ٠‏ التى مازالت سائدة حتى الآن » تستند 
بحق » كما أبرزه البعض هنا . إلى عقيدة التصوير 


التعبير » أو إذا فضلتم , إلى أولوية المعنىي قعل 
الكتابة . إن هذه العادة الفكرية ء التى نلمسهافى مجالات 
عدة » يضرب بها كلية عرض الحائط مع إنجاز دالثلائية» 
[لكلود سيمون] من ثم » فإن الممارسة الحديثة 
للنص ثل بصفة موضوعية » سواء رغبنا أم لم نرغب » 
آلة حرب ضد هذا الوضع الإيديولوجى ,99 , 

وكذلك يذهب بعضهم ,.مثل «جان - كلود رايون» ٠‏ إلى 
أبعد من ذلك # فيرفض تموذج «سوسيره (الدال - المدشول - 
المرجع) , بدعوى أنه مثالى » وأنه لا يتجاوز عقيدة تصوير 
الواقع أو التعبيرعن حالة الشعور . من ثم ينادي «رايون» بتطبيق 
مفاهيم صرف عل دراسة النص . كمفاهيم العمل أو 
ناج والنحوبل والتوليد » على شربطة أن نستعملها 
كدلالات لإدراك النص فى صورة «نشاط خاص لوسائل 
حرفية» » وفى صورة وليس كنز حافلاً بالمعاى . إن 
نشاط النص بت فى نظر هذا الناقد ».فى ضوء مبدأين : (1) 
ميدأ الإثنا الذى يحدث عمليات تحويل فى هيكل الدلالات ؛ 
(ب) مبدأ الوليد الذى يحكم نشأة المدلولات التبادلية 
وتطورها . بعبارة أخرى , تختص وظيفة الإنتاج بإقامة وفض 
الأشكال والتراكيب اللغوية واستخراج بعضها من بعض ؛ 
يعني مبدأ التوليد بتسلسل المدلولات وتحديد طرائق تكاثرها 
وتبآيفاه" . 

وعلى الرغم من أن مفهوم الكتابة الذى نقدمه لا يشكل السمة 
الغالبة 0 الاي الجديدة » وأهم قطبيها «الآن - 
ووس ريه ووجان - كلود سيمون»2"9: إلا أنه بشكل 
الحصيلة الثورية التى ينتهى إليها هذان الكانبان ومعظم الكتاب 


المعاصرين هم والمتعاطفين الاتجاهات الجديدة . من ثم 
ا ل تلتف حول مجلة 0561 
6ن باستغلال هذه الحصيلة » والإفادة منها بطريقة منهجية ٠‏ 
وقد حدد منظرو هذه الحركة تاريخين مهمين مثلان لحظة الوعى ف 


بلورة النظرية الجديدة وتحديد آثارها الحائلة : وهما عاما 1951 
نا المرتبطان بندوق «سيريزى» و «كليق»!”" :5 


إن مرحلة الاهتمام بأساليب الكتابة ذاتها » واعتبارها طرائق 
مادية تقوم على أسلوب إنتاج ذاق الحركة . لا تتم - كا قلنا - 
بطريقة عفوية » سواء عند «ألان - روب جرييه' أو عند وكلود 
سيمون» + فهى حين تتضح معالها لديه) يكون ذلك فى نجاية 
مرحلة من الكتابة الظاهراتية أو الفينومينولوجية . وا معروف عن 
هذا الضرب من الكتابة أنه يعد الشعور . عل جميع مستوياته 
العليا والدنيا » اموجه الأول لعملية الكتابة؛ ؛ كا أنه يعده المحرك 
الخلاق للخيال , والمنظم للذاكرة وللزمان الوجدان . ولقد نشأ 
هذا اللون من الكتابة مع «جويس» و «مارسيل بروست» ٠‏ وبلغ 
ذروته مع «ناتالى ساروت» ؛ وهى تعد أيضا من كتاب الموجة 
الجديدة . لقد اهتمث » بوجه خاص » بتسجيل الأحاسيس 
الغائمة . أو الأحاسيس الدنيا ء التى لم تصل بعد إلى مرحلة 
التركيب الواضح بحيث يستطيع الشعور أن يدركها أو ميزها فى 
يسر وجلاء . (#6سعامههة) 
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عمدعل الكردي 


وعلى الرغم من أن هذه النقلة من الأسلوب الظاهراق فى 


الكتابة والتصوير إلى الاسلوب المادى الإنتاجى قد 
ن اولان - روب 
0 ان 


4 
نظرنا ٠‏ وفقا بدا الفصم المعرق 53 استون 
باشلاره . تحولا متصلا بنقطة محددة كان لابد أن تقوض فى المنيج 
الظاهران أو الوجودى حتى تقوم البنيوية على أنقاضه ؛ وهذه 
النقطة هى إيمان الظاهراتية بأن حقل المعرفة وعالم العواطف 
والانفعالات لا يتشكل إلا من خلال الشعور وعملية القصد 
(6الاهومنامعام]) المنسقة والمرتبة والخالقة للمعان . فى حين 
تقيم البنيوية كيانها وفلسفتها على دحض هذه الفكرة » على 
أساس أن الشعور ليس هو المركز وبؤرة الوجود . وإنما هو مجرد 
انعكاس لقوة أكبر منه » تسيطر عليه بطريقة لا إرادية ؛ وهى قوة 
الأنساق المختلفة , التى نعيش من خلانها . والتى تسبق الوجود 
. من ثم كانت مهمة البنيوية هى 
ووصفها . وقد أتاح يلها هذه 
المهمة الالتقاء بامفاهيم اللغوية الجديدة الو 
سوسيره وبلورتها حلقة دبراغ» وأهم روادهااجاكيتؤن»/ لا/ 
غرابة إذن أن يكون النسق اللغوى هو النموذج المعرّق السائدا ٠‏ 
الذى يسعى معظم رواد البنيوية إلى تطبيفه ل ختلفمبتادين 
المعرفة . 
إن اللغة تصبح » من خلال هذا المنظورء وبفعل هذه 
المؤثرات جميعا . كيانا قويا يهيمن على الإنسان ويسيطر على 
عراطفه وأحاسيسه . وسوف يدقع الكاتب أنه بذه المقولة 
الجديدة إلى قلب كل المعايير التقليدية ؛ فهو لن يستخدم أسلوبا 
ليصور أحدانا 


فى حين تقوم الكتابة 
على ميكانزمات اللغة الموضوعية . إن اللغة . فى ممال || 
.تتفجر كالبركان أو تتدفق كالسيل الذى يسيطر عل كيان الكاتب 
0 
! 0ك 
رتراكيبها , كأ يقول «جان - بيير فاى» . المنشق على جماعة 0581 
(اعن والداعى الى حركة تغيير الأشكال (عومدطة) : 
«والأدب . ما هو؟ أليس هو الانبهار والتوقف أمام هذا 
الحرف الذى مازال مفردا . الذى لم يدخل فى شفرة بعد ء 
والذى يُكتب وينعقد نسيجه شبه الغائب والدائب 


الاحتراق ها هنا أمام ناظرينا . إنه ينتج المعنى ويشعل هذا 
العالم ويجوله»9"؟ , 
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بيد أن هذه الهيمنة اللغوية الخالصة على عملية الخلق الأدي ء, 


وخصوصاً ما يتصل منها بقضية تمثيل الواقع وتحايا 
النفسية ا ٠‏ مثل وآلان - 
روب جرييه؛ و «روبير بنجيه؛ . و دجان - لوى بودرى» ع 


السك 0 تت : ا الضمائر 
/ من الأسماء » أو الاكتفاء بذكر الحروف الأولية 
من الأسماء 0 
رجل أو امرأة ؛ (ب) ومظهراً أخلاقياً ٠‏ يتصل بالمكونات 
النفسية للشخصية . ومن هنا نرى اهتمام هؤلاء الكتاب باختيار 
نماذجهم الإنسانية من بن نفايات المجتمع ؛ الآمر الذى يكرس 
مفاهيم الضياع والضلاا والانحطاط , وانسحاق الإنسان أمام 
التاريخ , وهيمنة المجتمعات الشمولية . وليس من شك فى أن 


هذه الصورة || نياع الإنسان هى التى جعلت «لوسيان 
إجولدمان»7") يعتقد بأنها النباية المنطقية 

ألثى بلورها وجورج لوكاتش» فى تحليلاته للرواية الأوربية خخلال 
القرن التاسع عشر , ظنا منه بأن ضياع الشخصية وانقراضها 


الغبائى هو المضمون الفعلى للرواية الجديدة . إلا أن هذا الجانب 
من جوانب الشخصية , كما سبق أن قلنا » ليس إلا مرحلة من 
مراحل هدم أسس الرواية التقليدية لإفساح المجال أمام ظهور 


أشكال وصيغ 
كذلك سبقت ظاهرة هيمئة اللغة على عملية الكتابة حركة من 
الفوضى أو البلبلة المقصودة ب الؤلف والرارى ٠.‏ 


بحيث لا نستطيع أن نقيم علاقة خطية أو متصلة 
تجنيا لكل مفاهيم التأثر والتأثير , وأوهام السيرة الذا: 
ما دار فى هذا الفلك من المفاهيم والتصورات الأدبية . 
0 ذه الظاهرة فى محاولة عرض المحنوى المباشر للذاكرة 
ميه هذا العرض المباشر من انفصام وارتداد , وانبئاق 
علاتات عشرائية » وضياع لكل منطق ومعقرلية . وتبديد 
ا ٠‏ من 0 
الواقعية الفعلية عملية وهمية » وأن مفهوم الزمان الروائى » على 
سبيل المثال , يختلف تماما عن المفهوم المنطقى للزمان كها يبنيه 
العقل العملى ؛ وهو الأمر الذى دفع درولان بارت» إلى المطالبة 
بتسمية زمان الرواية بالزمان «السميولوجى» ٠‏ لتميزه عن الزمان 
الواقعى المألوف . وبصدد هذا الزمان الخيالى . يقول لنا سيشيل 
فوكوء إنه نوع من التوهم الخالص ٠‏ وإنه شىء يشبه الفهرست 
أو خريطة من المراجع تحددها علامات النقص والتمام » والقرب 
والبعد , والتكرار©” . 


أما المرحلة اللغوية . التى تتخذ من عملية الكتابة هدفا وغاية 

ها ٠‏ فهى تقوم على رفض الثنائية التى كان يقنمها وجان - بول 

سارترة بين لغة النثر ولغة الشعر . معتقدا أن لغة النثر لا بد أن 

تكون عن محتوى أو مضمون . لأنها نشأت أساسا 

للتخاطب ولتوصيل رسالة محددة وهادفة . فى حين أن الشعر 

لاا لاهدف لل توصيل معان ومضاين بقدر 
التوز 


والموسيقى . والقدرات ليرب / 
والإماءات الكامنة الغائلة » تفجرها الصور 
الشعرة فى اثلانها وتلاحها ؛ أوفى تمارضها وتنافرها . إن 
الأدبية بعامة . بالنسبة لرواد الرواية الجديدة » ليست لغة 


١‏ الروابة 

اسه من ثم تو اله »من خلال هذ الور اس 
سميولوجى مننج» ؛ أى أن الكاتب يعنى . ق 
بتسجيل أدائها لوظيفتا التركية ٠‏ د 


٠‏ مثل العناوين والمقدمابت رباك 
والتقسيم إلى مقاطع وفقرات والتنقيط وأشكال لوف باو 
هيكل روايته ٠‏ وقلب الأدوار الطبيعي . 
(وهى أدوار اتفاقية صرف) ؛ وب 
إعادة توزيعها فى السياق الروائى اديت اسم «المجاور. 
الاستراتيجية» . 

وليس من شك فى أن الاهتمام بهذه المحاور واستخدامها فى 
إنتاج النص ويناء هيكله الأساسى يعمل بققدر الإمكان على 
إبعادنا عن فكرة تصوير الواقع الخارجى المتسلطة عل أذهاننا ٠.‏ 
أوالإشارة إلى أحداث نريد , بأى ثمن . التقاط خيوطها , 
وتحديد ملامح الشخصيات التى تقوم بها . وغالبا ما يصاحب 
هذه المحاور الشكلية . إن صح هذ! التعبير محاور أخرى تحكم 
النص وتضبط ميكانزمات تقدمه أو أو ارتداده أحيانا ٠‏ نظرا لعدم 
وجود قاعدة منطقية أو ثابتة فى هذا المجال . وأهم هذه المحازر 
الوصف المطول . وإدماج العبارات الممترضة ١‏ 
فى صلب التص ء ود : 
الأساسى أو الموضوعات الرئيسية » إن كانت هناك موضوعات 
رئيسية » وكذلك استخدام الإمكانات الصونيّة للغة ٠‏ كالقواق 
والجناس ء .وتوليد الصفات من الأفعال أومن الأسياء ١‏ 
والتلاعب بالاستعارات والتشبيهات والألفاظ . 


رنقتضى هيمنة المنظور اللغوى على عملية الكتابة إحداث 
بير جذرى فى مفاهيم النص والرواية ذاتها ؛ إذ إنه ليس من 

ل أن تتلاءم المفاهيم التقليدية الموروثة عن الرواية الواقعية 
والنفسية مع ظاهرة استقلال اللغة وسيطرتها على الصناعة 
الروائية سيطرة تكاد تكون كاملة . من ثم يرفض رواد المدرسة 
الجديدة مفهوم ثناسق العمل الرواتى أو مكاملة فهذا العمل 
لا ينبغى أن يشكل . فى نظرهم ء وخدة منطقية أو نظاما ما قائم] 


التقسد البنيوى 


على تصور شمولى قبل لأحداث عليها أن تبدأ ونتهى بطريقة 
تتلاءم مع «معقولية» عامة ومفبولة وأهم ما يلجا إليه هؤلاء 
الكتاب لخدم مفاهيم القص التقليدية اصطناع عوامل التكرار 
والتوليد النصى عن طريق تفتيت المعان واستغلال تنافضاتها ٠»‏ 
واستخدام العناصر الساب نأ 0 
النص كانه آلة تدور حول تفسها » والابتعاد عن أى تنظيم 
للموضوعات أو بالأحرى للمقاطع (569060065) . بحيث 
لا نستطيع تمييز الموضوعات الرئيسية عن الفرعية ٠‏ وإطلاق 
العنان لتكائر الاستعارات والتشبيهات بطريقة عشوائية » 
وإدماج عناضر فنية خخارجية فى سياق الرواية » تستمد غالبا من 
مجالات السينما والمسرح وفنون الرسم أو التصوير » واستخدام 
مبدأ دالمرأيا العاكسة» (عمتزدة مه #دنم) الذى ابتكره فى البداية 
«أندريه جيد» » والذى بتلخص ٠‏ بالنسية للرواية الجديدة » فى 
اية الرواية نفسها . أو الاشارة إلى عملية ا 
الروائى نفسه ذاخل العمل الفنى الأمر الذى يقضى لديا على 
كل إحساس بالواقع واطمئنان إلبه » وعل كل ألفة مع عالم القيم 
والنماذج الإنسانية المألوقة والمتوقعة . 
ولا شك أن هذا التمركز حول النص ٠‏ وعزله عن كل تأثيرفى 

الواقع وتأثر به - وهو الأمر الذى أدى إلى الظاهرة النى أسميناها 
ا - كان لا بد أن يثير رد فعل أو محاولة جديدة 
وهذا ما قام به فى الواقع «جان - بيبر فاى» , الذى 
1 أن اللغة والاشكال التعبيرية لا يمكن عزها عن الواقع 
ل 1 
بيبر فاى» وجماعته* يمثلون المرحلة الثالية من 
ورية الجديدة ؛ وهى التى توافق ظهور المنيج التوليدى 
الذى ابتكره «نوام شومسكى» . منجاوزا به البئيرية 
التى وضع أسسها «فردينانددى سوسين» 
وبلورها «روما: «جاكبسون ومع أصحابه من رواد حلقة «براغ». 
ونا كان المنبج التوليدى لا يعنى فقط بالنسق اللغوى من الناحية 
وإنما يعنى أيضاً بعمليات التمويل والتوليد 
من المستوي العميق إلى المستوى السطحى » الأمر الذى يضفى 

با من الديناميكية , كا يبرز فى اللغة عناصبر الخلق 


ف بعر 
| ثبر والتغير النى تنتاب الأشكال الآدبية واللضرية كما تنتاب 
الاشكال الاجتما: ية على حد سواء ؟ وهو ما ظهر بوضوح خلال 
ثورة مايو.1912 فى فرنسا ء التى أثرت تأثيراً مباشراً عل تفكير 
الكاتب ودفعته إلى تأسيس مجلة 8888© التى يدعو من خلا 
إلى تجاوز المفاهيم النصية البحت , التى تعنى بها يحلما»1 
أعندع 


وعلى الرغم من أن برناسج المجلتين يلتفى حول مقولة 
أساسية . وهى الوظيفة الإنتاجية ة مادية 
تقوم على الممارسة فى المقام الأول ٠‏ إلا أن | 
انقطة الاختلاف التى دعت الكاتب الشاب إلى الانشقاق عن 
جماعة 6ن 1" ٠‏ يكمن فى الجانب النظرى لمفهبوم النص 
وميكانزمات اللغة الأدبية عند هذه الجماعة الأخيرة » فى حين 
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عمد عل الكردى 


يؤمن «جان - بييرفاى» بالإمكانات اللانهائية للغة » خصوصاً 
فى عصر الإعلام والسبرنطيقا . فى إحداث عمليات |/ 
الفكرى والاجتماعى . من ثم . يربط «فاى» . من جديد 
اللغة والشعور . وبين اللغة والذاكرة والخيال 
مظهرها الصورى والتبادل بالعملة"؟ ؛ فإذا كانت 
قيمة صورية يتم على أساسها تبادل امتتجات.» ٠‏ فإن اللغة تسعطيع 
عن طريق الإنشاء والقص الروائى إعدات كبر الع .رات 
الاقتصادية والسياسية , لما هناك من رابطة وثيقة بين البهد 
التاريخى للمجتمع واللغة التى يتم من خلالما تبادل الأفكار 
والأحلام والآمال . 


وعلى الرغم من اهتمنام «فاى» بتحليل أساليب السرد أو 
القص فى إطار ما يسميه باللغات الشمولية . على الرغم من 
محاولاته اصطناع ضرب من الكتابة السوسيولوجية » يريط فيها 
بين الجوانب اللاواعية واحرة أو التلقائية فى الأداء الديتائى للغة 
القص . وبين الميكانزمات العقلية والنفسية ؛ أقول إنه على 


الرغم من ذلك كله يدور إطاز نظرى ثابت » هوعاولة الربط , 
1 ا 


لبقات العميقةمن الكتكلارين” - 
للست لوجي الغربية فى صو ةبالكيمة لوه اللوغون» 29 
يد أن هذا لواف »جل ,لاحلاه ات 
للمبادىء ء لا بختلف كثير! عن موقفٍ جماعة ]نم0 181 
الشابقة. إد إن الثورية . بالنسبة للمدرستين , تتلخص فى 
يي ليديولوجيا المجتجع االرأسمالى الغرى . وذلك عن 
طريق تطوير طرائق الكتابة التقليدية , وتعميق الصدع الناشىء. 
بين الموروث الثقاق 0 المجتمع الجديد . أن هذا 


بعبارة أغرى 
الثورية المعلنة - 
ولا يمس الأسس 0 أو الاقتصادية 
هذا النخو, لا يشكل بالنسبة له أى تناقض جذرى ؛ ومن ثم 
لا يتجاوز فى: إمكاناته الثورية الحركات الأدبية الحادفة أو التقدية 
السابقة » كالأدب السريالى . :ومسرح الطليعة . والعبث » أو 
الأدس الوجودى الملتزم . 


اث هبذا ألنوع الجديد من النقد تثلخص فى 


فى إطار البنية الإبنديولوجية الفوقية » 
شمع ؛ وهوء عل 


يفرضها عل قارىء الآدب الحديث +إذ 
- على قازىء الرواية | 3 
تجرد مار للمتعة والتسلية » أو أن يكون غير ملم بقواعد اللغة 
. إلا أن. هذا الطلب يمد , 'فى الوقت 


برمن 3 
نوعا من «الأرستقراطية» الأدبية المحدودة لك تا ل تعد 


16 


.'أما سلبيات النقد الجديد فهى متعددة . وأوفا هذا التجاوز 


المتعمد لعالم القيم الذى ينشأ فيه الكاتب » ويتأثر ببه . مهما 
0 فى إنتاجه الأدبى ؛ لأن اللغة 

نفسها » التى يحاول أن يلوذ يها » هى - مهما أضفى عليها من 
القوالب الميكانيكية » ومهما ضمنها من كثافة المادة وعتمتها - 
مجموعة من الرموز الاجتماعية » وأداة للتخاطب والتواصل . 
كما أن تجاهل عام القي ‏ التى يمدها باختين جزم من 
الإيديولوجية » يقضى عل النقد الجديد باستبعاد كل المضامين 
الأخلافية والجمالية التى لا يمكن أن يخلو منها أى عمل فنى من 
المستوى الرفيع ٠‏ وإنه لمن الواضح أن هذا التجاهل يرجع إلى 

ل ار ل قد د كت ا 
الشديد بالعلوم الحديشة » ونفورهم من أى تقييم يقوم عل 
التذوق والمعايير الذاتية . ونحن لا نعيب عليهم هذا الاهتمام ٠»‏ 
ولكننا لا نعتقد بأن الأدب يمكن رده إلى المستوى المعرفى فقط , 
وال حرا كا بلكل الكزيوة لقي -فى مجال التصنيفات 
اللغوية الشكلية » : 
00 


7 " 
“والمجتمع ؛ ومن ثم لا يمكن عزها عن الموقف الذى نشات 
وتطورت فيه , أرعن القيم الاجتماعية والتاريخية التى يعد 

الكاتب نفسه جزءا لا يتجزأ منها . 


ويحاول البنيويون بقدر الإمكان تحقير الإيديؤلوجيا ؛ لأهم 


بعد ف رع من المفاهيم السميولوجية الصرف إل المقاهيم 
امادية لمستمدة من اماركسية والفروييدية ٠‏ يربطون بين 


والمضللة . متناسين أن كل نسق معرفى ينتج [يديولوجيته الخاصة 
به التى تعد جزءا لا بتجزأ من الرؤ ية الحاملة لنسق المعرفة » 
راعثه وغاياته . هم مثلا يقولون بأن الرواية الوافعية 
أت فى قلب المجتمع الرأسمالى الصاعد . وبإنها - من 
ثم - تقوم على وهم البطولة الفردية . وسمدعة الواقع |؛ 
وراء منطق الأشياء وامثالية والعقلانية » وبأنه - نظرا لذلك - 
لبهم أن يقوضوا الأسس التى تقوم عليها هذه الرواية لارنباطها 
حتما هذه الرؤية الاجتماعية - الشاريخية الخاصة بالطبقات 
المستفلة ا 
جوانية » من حيث إدانة الاستغلال الطبقى ٠‏ وتمجيد الفرد على 
حسناب الجماعة » كها أن من حقهم تجديد أشكال الرواية وغيرها 
من الفنون الأخرى ع ولكن ذلك كله لا يعنى بالضرورة أن 
لغ 0 اهيم سليرة المجره 
نشأة اللقة 


بمعنى آخر , إن الحكم على هذه المفاهيم بالفساد والارتباط 
العضوى بالإيديولوجية البرجوازية لا يتم فى نظرنا » لدى النقاد. 


البثيويين » بفعل التطور العلمى أو المعرى بقدر مسا يتم باسم 
إيديولوجية كامنة » وإن كانت بدأت تتبلور فى النهاية وتأخذ 
صوراً ماديه ماركسية وفرويدية وإضحة . بطريقة أخرى يمكن 
القول بأن النقد البتيوى بدأ متأثراً يالتقدم الهائل لعلوم اللغة 
البنيوية وبالسميولوجيا ء خصوصاً عند (رولان بارت) ٠‏ ثم 
تطور تدريجياً - لاشك بعد أن أخذ مستوى المدلولات فى 
الاعتبار - نحو التصورات المادية الصرف . من ثم بدأت لغته 
تستوعب بجانب مفاهيم النسق والدال والمدلول والتصنيف 
«البرادجماق» أو الإبدالى و «السنتجماقء أو التلوزيعى , وبعد 
الاهتمام بالتصنيف المنطقى لأساليب السرد (كلود بريمون 
(جيرار جينت) » المفاهرم 
الفرويدية » تتحدث عن طرائق. 
إنتاج النص , والممارسة المادية للكتابة » وحرفية الكاتب » 
وتحاول تفسير النصوص تفسيرا يشبه «فرويد؛ للأحلام » 
ولكن بعد إلباسه ثوب اللغويات الحديثة ؛ وهوما تم عبر مدرسة 
وجاك لاكان» . 
نحن إذن ء فى البداية . أمام ضرب من الممارسات الآدبية 
والفكرية الجديدة ٠‏ التى تماول أن تطور اللفاهيم الموروئة عن 
الفرن السابق , وتبتكر أشكالاً وأماطا غير مألوفق© ولكبهيا 
تنتهى » من خلال عملية تنظير منهجى تعتمد عل مببادىة 
التحليل الماركسى والفرويدى ٠‏ إلى نسق إيديولوجي كافتل.. 
ولكن الإيديولوجيا » كما هو مألوف . لا تقوم .على فكو معلن ؛ 
فهى تختفى دائيا وراء ادعاءات البحث العلم ى“راككشآف آليقائق: 
التى لا جدال فيها . ولا شك أن كلف هذا الاتجاه بالتحدث عن 
العلم والتشدق بدفته وإحكام قواعده » هو أحد الأمور التى 
تدفع أصحابه إلى كثير من الشطط ؛ فهم بجائب تضحيتهم 
بالمعايير الجمالية » يصرون عل اعتبار نصوصهم , وذلك 
ابتعاد العلم الموضوعى عن الذاتية والأحكام الفردية » نصوم 
عامة لا اسمية ٠‏ على الرغم من وجود أسمائهم - بالطبع - 
عليها . بعبارة أخرى م هم يريدون نقديم مجموعة من المبادىء 
والقؤاعد , التى تتضافر على خلق نظرية علمية فى الأدب 
وتنارساته لا علاقة لها بشخوصهم ؛ لأنها - فى نظرهم - تعبسر 
عن الظروف الموضوعية للعصر . وإذا كانت أسماؤ هم تظهسر 
على هذه النصوص فهى مجرد علامات أو إشارات دالة . كذلك 
يتضمن هذا التصور مبدأ إيديولوجيا مناقضًا لفكرة الفردية (أو 
الابتكار الشخصى) التى تنسب إلى المفاهيم البرجوازية 
هناك أيضاً نقطة أخرى يعنى بها البنيويون عناية خاصة : 

ويحاولون أن يجعلوا منها مبدأ نظريا أساسيا » وهى أولوية النص 
على تصوره , وأسبقية الكتابة على «الكلام؛ . نظرا لارتباط هذا 
الأخير بالفرد والوعى الفردى . يقول لنا وجان - لوى بودرى» 
حول هذا المعنى : 

دلا يمكن تصور أى مكتوب أو أى نص فى هيئة ت 

مشهد أو عن مجال واقعى خارج عليه ؛ إذ 

جزءا » وجزءا فعالا من مجمل النص الذى لا يكف عن 

كتانة نفسه". من ثم لم تعد التصنيفات القديمة للمعرفة 


.عن 


التقد البنيرى 


تملك . وفقا هذا التصور - حتى لو اضطررنا إلى اللجوء 
إليها فى بعض لحظات نشاطنا النظرى - وظيفة حتمية أو 
قهرية : فالثنائيات مثل الظاه ر/ الباطن . الجسم / 
الفكر . الخالق/ الخلق ‏ لم تغد تمثل ٠‏ بقدر ما تردنا إلى 
وحدة , إلا تخلفات تاريخية » ولم تعد تعبر إلا عن الأسئلة 
التى تطرحها علينا90"© . 
ولا شك أن سبب هذا الاعتقاد , والنظرة الإبديولوجية 
المترتبة عليه » هو قول البنيوية اللغوية بأن المعنى علاقة فرقية 
داخل النسق » أى أن المعنى أو المدلول لا يمكن أن يكون معبرا 
بذاته » ومن ثم لا يمكنه أن يسبت النظام اللغوى . وأغلب الظن 
أن هذ | الاعتقاد يرجع إلى المفهوم الوظيفى الذى يسود ممع 
البنيوية ٠‏ والذى يجعل من اللغة شيثا يشبه الشفرة . ومن هنا 
نرى دعاة البنيوية يقولون . مثلا بالنسبة لعلامات المرور » إن 
اللون الأحمر لا يرتبط مبدئيا بمعنى الوقوف أو الأخضر بالسيرء 
وإنما نتج ذلك غن علاقة فرقية فى نظام عام متفق عليه . على هنذا 
النحو رأينا وكلود ليفى ستمروس» ؛ وهو مؤسس البنيوية 
الانثرويزلوجية اهرة الزنا بالمحارم ليس كمعنى ممتق»ء 
بالمدلولات المعروفة » كالتحريم الدينى أو المحتوى الييولسوجى 
المتصل بإضعاف السلالات أو المدلول النفسى وهوالنفور »-وإئما 
أى صورة ضرورة وظيفية » وهو تحريم الأخت فى الأسرة 
الأولية - ذرة القرابة - لإمكان تبادها - ومن ثم - قيام الجتمع 
الذى لا يمكن أن يظهر إلى الوجود إلا فى ظل علاقات نبادليً 
مكتملة . 


من هنا كان من السهل التعميم والقول بأن المعان لا تسبق 
كر راك بي هه 0 
القوالب اللغوية التى نتوارثها أوالنى نولد معها » أى أننا لا نفكر 
أو نتصور أولا . ثم نعبر عن أفكارنا وتصوراتنا بواسطة اللغة ». 
وإنما يتم ذلك داخل المقولات أو التضنيفات التى تقدمها لنا هذه 
إلا. .وقد يكون فى هذا التصور بعض من الصحة ؛ ولكن 
الخطأ - فى نظرنا - هو الفصل بين عمليتى التصور والتعبير ؛ إذ 
إنبما , فى الواقع » يتمان بطريقة جدلية , وإلا حبسنا فى النسق 
اللغوى وقوالبة الجامدة » وما أمكن لأى فكر أن يتجاوز الأطر 
السابقة . ولانعدم - من ثم - كل تجلايد وابتكار , 


غير أن أصحاب النقد البنيوئ نم يكتفوا بهذا التقريرء وإنا 
*ضافوا إليه - كيا قلت - بعدا إيديولوجيا : وهو الادعاء بأن 
الذين يتمسكون بأسبقية المعنى أو التصور على اللغة هم من 
الفئات الرجعية . التى لا تريد تغيير التصورات السائدة أر 
العقائد الفكرنة القائمة م التى تريد أن تجعل من الادب والفن 
الإدراك نفسها ٠‏ جرد 


يجرد انعكاس أو تثيل لما ٠‏ ومن 
.تعبير عن الشعور الذاق أو العقلية الفرد, 
أن اللغة هى . قبل كل شى ٠‏ أدا 


بالرموز والدلالات المشتركة , ونتميز - من ثم - بشفافية 
عالية » فخلطوا بينبا وبين ما يسمونه عملية الكتابة ذات الواقع 


الملدى الكثيف . ومن هنا تراءى لهم أن رفض المجتمع القائم 
بقيمه وتقاليده وأدبه وفنونه الموروثة يحتم عليهم لفظ كل فكر 


ل 


. مدعل الكردق 


تصورى - كأنما هم فى اعتقادهم بمادية الكتابة لا يصدرون عن 
تصور مسبق - والخضوع التام لتلقائية الكلمات والسطوز 
عل هذا النحوء يختفى - فى 
المج ِ القائم 0 
اب ائية وآلية بحت ٠‏ وتتواجد 
كنص نه أى شعور إلا شعور النص:. وليس من شك فى 
أنه إذا كان:هذا الكلام يقضد بْه أن الأديب أو الفنان لا يتصور 
الواقع كيا هو , أو لا يعبر حتها عن مشاعره وأحاسيسه الخاصة ٠‏ 
اوز كثيرا إرادته وقصده . فهذا جزء لا يتجزأ من 
ولكن إذا كان المقصود هو ,تناس الأديب أو الفنان 
لإرادنه ‏ اتية » ونجاهله لقدرته على فهم ألواقع المحبط 
بتقديم اليل أو الل اعلا الى تلمح إلبها الم 
اليطلق العنان للألفاظ والكلمات تتلاعب به رنشطح 
0 
يلجأ إليه بعض الآدباء أو !| مجتمعات الفراغ - ولكته 
على كل حال الوسيلة الثل التى تقود إلى.الآدب الرفيع . 
لا غرابة إذن ألا نجد بين كتاب الموجة الجديدة من قدم لنا عملا 
يرقى إلى أقل القليل ما كنبه «دوستويفسكي »أو (تؤلييتوى» 


ابلزاك» أو «فلوبين أو وبروست» . 


ولكن هذا ليس بمستغرب على هذه المجموعة من الكتاب ٠‏ 
إلتى تتخذ من كتابات الشاعر «لوتريامون» و وآكاركي"ذى سآدء 
و«جورج بطاى» مثلا أعل يحتذوتم ويحدوّنه.قمية التجديد 
والثورية ٠‏ وكلها كتابا. لآل اللكَامح6 وأملوضة > 
والدعوة الهستيرية إلى قلب القيم الأخلافية والاجتماعية 
والفكرية رأسا على عقب . فالشاعر الشاب «لوتريامون» . الذ 
أصيب بالجئون فى سن مبكرة » معروف بهلوساته السادية - 
المازوكية التى صاغها فى مجموعة أناشيد من الشعر المتثور أسماها 
«أغانى مالدورور» , وكلها تمجد الشر والعدوان عبر تجر! 
من الأحاسيس الت بين اليقظة والنعاس ‏ والتى ترتبط 
فيها العدوانية برغبة التيقظ والسيطرة على النفس وتأكيد الإرادة 
والوعى . والنعاس بحركة لا إرادية من الانزلاق والغوص فى 
الأعماق والضباع » يع. ءدا.الشاعر بأحاسيس اللزوجة 


افوامش 
(1) مد لاسنو ماعمنا, همان« صمممة .1 بمممطائم متم 


كب عدم ,1965 ,وماد 
(1) #موسعمت معدم ها عن عوماك فيد شيم ا لمسدهملة 
- 


بالابتلاع ومضاجعة الحيوانات زالاسماك المنوحشة . أما 
«الماركيز دى ساد» مؤسس السادية ٠‏ فهو غنى عن التعريف + 
فلقد كتب معظم رواباته » التى تتدور حول الجنس والقتثل 
المتترجين بأساليب من اك .يب لا تخطر على بال.: فى السجن » 
حيث كانت الوحدة تلهب خياله . ويدفعه الفراغ إل ألوان من 
الشطحات لا يصدقها عقل . أما «جورج بطاى؛ ١‏ فهو كانب 
من القرن العشرين ٠‏ حاول تقليد «اماركيز دى ساد أن 


ِية جدلية ملازمة لقيام مبادىء «القهر الاجتماعى» : 
ل 0 ريم الضرورين لنشأة الحضارة واستمرارية الحياة 


ولا شك أن الذى أثار إعجاب هؤلاء الكتاب فى هذط 
الكتابات هو خرقها لقواعد الكتابة المألوفة:. التى على الحياء 
وكبت الدفعات الأولية ؛ الأمر الذى بعدوه ضربا من الأنجسان 
الثورى ضد اللغة الآدبية - المصطنعة - السأئدة ٠»‏ التى را 
الحامل الإيديولوجى للطبقات البرجوازية المسيطرة . 
شري كاي رد اكد 
من خلال غمليات خيالية ولفظية » لا نض الطبقات ١‏ 
وإيديولوجيتها فحسب موضع التساؤل ؛ وإما تفع 
المجتمع برمته موضع التساؤل ؛ لآن اقيم الاجتماعية 
والحضارية والدينية ؛أوالإخلاقة ليست وقفا على طبقة من 
الطبقات , وإن كانت تحاول بعضها فى بعض مراخل صعودهط 
استغلالما لصالحها . من ئم . تؤكد هذه الحركة الآدبية 
الجديدة - مع استناء بعض النماذج الفردية الى تتميز بالمرونقةا 
والابتعاد عن الجمود النظرى . مثل «آلان روب - جرييهم 
و دكلود سيمون» وربما غيرهما- هامشيتها . وتأخلمن الآن, 
قصامداً مكانها ق متحف الأنوا 4 والأشكال الآدبية 0 
التاريخ . 


,3 مم ايده بمكفق: اممدماة لق هلا مذ,الجمامة لوطمقير 
1973 

() :1965 ,لممس للدت ,فده عام تمد دق علوم افك ملب السعدن اعاتايا 
ك2 


زم .(ك91ا)ملدكمع مسوتاطدوفةا عة ومست ب#متعسدد عه فممسسيط 
169 © 30 ,25م ,1969 مده ركبو 
زه كامعكيم تعيض موده كعك دمتعا مسد كدان ما عل مك10 
7 5 :1965.3 ,لفدعظ مل .880 ,كقمة8 .703004 مم 
زج كام ممم ماعة #منعند ا مستسحد كما .ك5 أدها مامد 
:5.1949 لا بع ركفيو 
وام “لمهت ,تمده بععممم مه مأممكط 4 ممواكطادة ,مماتشلدة للمكتاية 
9210 بم ,1978 ,اتقو 
() المرجع السابق . .15 
(4) المرجع السابق ص. 58 : 54 
)1١(‏ المرجع السابق .ص 44 
(11) هل “انسفنا يتك مه مميكيت مما" بمملهة ممعم 
125 .م ,1966 ,8 مه ,لم3 ما بعقبة8 يعمل مسومو 
ا 0 
13 .م ,1960 
ول مستبم ,فقا انمومه بقع بده بزاع 72 )مالطسممم "4 ملك 
0 
رعل :9ل بجي فاط "#متوقيه ,اموق بممسعاطا" ,اعدو لمشكر 


زه ل عدوملا ممسلة مقمماءها ,#ممعتدمصاة تسممع رمدعل فممطرمق 
8م ,1973 مقو" ,(00-18) .6.8 .امه ع4 

(10) المرجع السابق , صن 700 

(19) اللرجع الساين » ص 758 . 

(14) المرججع السابق , ص 587 


اللفة والتقد الأن 


4ل ص1 ععمة مصمكمم ا ممصمل ,تدمدصاة ممويدء6 الما 
عالدنا ممه عن مد7 امللا0 سمططمةا مل عدوم ممصو 
امع لقنل 

٠‏ عة #تجممون] جمعة كم بق «ملاماصلدمت هآ ,أفصدة؟ دتفداة 

.عل مكلة'4 كاندجع »نولا مماساتماذ عل عدقة. ممسلة مسمات. 

(١؟) 1963.60١‏ متم عه عنجملادت) ل.ل وه رعالاسومعم ل ممه 
96 وماك عن عسوم 

11 بم ,6ق د لمكم اتا بوب عمواسسا ماع ما ,عرد طعا مدعل 
16 

ررم 965ابسم امم عن ممتملا ما .اعلازو6مطامة مداق 
:1968 مدعنا ملباعوما” 06م 

1967كمددمدم»9 , رده لووول 

:1968,كناهما! ‏ و:ملامةع وم الا٠7.‏ 

70 لمهت بوفده بممصم مه متهمام امم ممه جمه 8‏ وممصفاه6 عامس 


1964.288 .لقو 
ليد 21نم عاطسمدة "4 عاموقد1 
(0؟) هذه المجموعة تتكون من جان - كلود موئتيل وجان باريس وليون 


رويل وموريس روث وجاك روبو . انظر مقدمة مجلة: 
00 
ا ا سا 
10 .م1981 عاملمسمعله “8 كاتديء نولا ,عكاما نم9 عل مو102 عرد" 


إيلفا 16م ,مسولسط التكم مار ع ره ممع ز! ورمعل 


1ك متها , مزوماكؤز ‏ #منعة ,عملت" ,واد8 عنما سموعل 
6م ,#الاسممو "0 


1 


59008 


0 


0 
3 
5 


طقال 


00/1 


5 


والفتيان 


0 
0 


دارالشسر وك القاهق :11 شارع جود حسن . عاق أ -بسقيا بشؤفه القاة-تتاس اانا 5140906 95091 


دأ لفق هه عدت ١عد.ى‏ :74م-هاتف جره ١م»+مدهمريويا:‏ دشوسرتكسن: عا 


2 “اوجهبدك 8 


التمتد ال متسرحى 
والعلوم الإسانية 


سامية الحم ذ|اسعد 


سار التقد المسرحى . حتى القرن العشرين , جنا إلى جنب مع النقد الأب بعامة » لاسيها بعد أن 
تحددت ملامح هذا النقد فيباليصف الثان من القرن التاسع عشر ٠‏ وأصبح له منبج واضح بسير 
عليه . وعندما شهدت فيا تا ةلقد الأمى على يدى أول نقادها , سانت ييف #«سام8--مافهة ٠»‏ 
شهدت أيضا نقاداً شرا ابرع بألبتمأيهم . وبدا هذا الاهتمام واضحاً فى عناوين الكتب التى جمعوا 


فيها مقالاعهم التى رت متطرقة فى الصحف آنذاك . ونذكر , على سبيل المثال » ف. صارسيه 
الذى سمّى كتابه وأر بعين عاماعن المسرح» .وجول ليميتر »ماتهدمة .3 , رائد النقد الانطباعى الذى 
أطلق على كتابة اس ل َلَآنيةانليئمات عن ال مرح» . 


كان التقد المسرحى , قبل القرن العشرين ٠‏ لا يفرق بين فن الأدب والمسرح , ويعد هذا الأخير 
واحداً من الألوان الأدية المعروفة ؛ ومن ثم كان يتبع امنبج ذاته » الذى يتبعه النقد الأدبى ؛ بمعنى أنه 
كان يركز على دراسة حياة الكاتب ومدى تأثيرها على العمل المسرحى : والعلاقة بنهم| . وعندما ظهر 
الناقد تين #«له7 صاحب نظرية البيئة » بحث النقد المسرحى عن الظروف السياسية , والثقافية ٠»‏ 
والاجتماعية . التى ساعدت على نجاح هذا الكاتب أو ذاك ٠‏ وهذا العمل أو ذاك .. وأيا كان المميج 
الذى سار عليه . ظل التقد المسرحى ف القرن التاسع عشر يتعامل مع العمل المسرحى على أنه نص 
أولاً وقبل كل شىء , لا فرق بينه ويين الرواية أو القصيدة . وبمالا شك فيه أن عدم التفات الثقاد إلى 
العرض المسرحى ٠‏ إلى جائب اهتمامهم بالنص . يرجع إلى أن فن الإخراج كان ناشئا آنذاك » ول يكن 
قد شهد بعد هذا التطور الذى ساعد على إيجاده إلى حد كبير تطور التكنيك فى القرن العشرين . ولا 
ينبغى أن نتكر الدور لمؤثر الذى لعبه كل من ألفريد جارى وأتونان آرتو» على المستويين العم 
والنظرى . فى هذا الصدد . فلقد حاولا أن يبرزا خنواص المسرح ٠‏ ول ينظرا إليه على أنه نص 
فحسب . بل نص وعرض أيضا ؛ واهتها بالإخراج قدر اهتمامهم| بالنص ٠‏ 


نا الذى كان يفعله النقد المسرحى , ولا نبالغ إذا قلنا ومازال 
يفعله ؟ كان يتحدث عن نص المسرحية : الظروف التى نشأت 
فيها » واختيار الكاتب لموضوعها : وطريقة معابخته لهء 
والاسلوب الذى كتبها به » ويتوقف بصفة خاصة عند دراسة 
نفسية الشخصيات ؛ كل هذا فى مقالات متعجلة لا تعمق 
المفاهيم أو الآراء إلا فى القليل النادر . وأحياناً ؛ كان يتعرض 
الناقد لعرض مسرحى شهده ٠‏ فيهتم بما أثاره فيه من ردود فعل 


أوانفعالات ذاتية فى المقام الأول : ويقول شيئاً عاجلاً هنا أوهناك 
عن الديكور» والازياء , والإضاءة , وأداء الممثلين . وإذا 
نظرنا إلى التقد المسرحى فى مصرحتى الآن وجدنا أنه لا يختلف 
فى كثير من الأحيان عن ذلك النقد الذى نتحدث عنه , والذى 
كان شائعا فى القرن الماضى . ولكن السؤال الذى يثار فى هذا 
الصدد هو : إذا كان التقد المسرحى قد تخلف عن زكب التقدم ٠‏ 
فهل يرجع ذلك إلى أزمة فى النقاد أم يرجع إلى أزمة فى الكتاب ؟ 


و1 


ساية أعد سعد 


وشهد القرن العشرون تطوراً هائلا ى كل المجالات : لا سسا 
العلوم الإنسانية » التى نذكر من بينها علم الاجتماع ٠‏ وعلم 
النفس ٠‏ واللسانيات بكل فروعها , والفلسفة , والتاريخ + 
والأنثرويولوجيا . وكان من الطبيعى أن يحاول النقد الأدى أن 
يستفيد من هذه العلوم عند تناوله للأعمال الأدبية المختلفة . وذ 
فعل ٠‏ اصطدم بعقبة أساسية إذا اتبع منبج علم من هذه 
العلوم ٠‏ فهل يعنى هذا أن المقدمات نفسها يجب أن تفضى إلى 
النتائج نفسها . وإن اختلفت الأعمال . لأن تلك هى السمة 
الأساسية للمتهج العمل ؟ بعبنارة أخرى , أخذ النقد الأدبى 
يتساءل عما إذا كان سيتوصل إلى أن يكون علا باتباعه مناهج 
العلوم » أم سمظل فنا؟ وجاء الجواب متمشلاً فى البويطيقا 
1 التى تحدث عنها , بين من تحدثوا عنها » بارت ٠‏ 
وجينيت » وتودوروف , ونظرية الأدب عاذمه16انآ . 

فى الوقت نفسه . كان التقد المسرحى قد بدأ يعمى خواص 
الفن المسرحى , واستقلاله النسبى عن فن الأدب . وتنبه إلى 
أهمية الإخراج والعرض بوصفهها السبيل الأساسى إلى خروج 
. النص إلى حيز الوجود ؛ بل إن النص ظل لِفيزة ما يتراجع أمام 
الإخراج , إلى الحد الذى جعل صمريل بيكيت إن كانت 
مسرحيات هذا الكاتب لا تحناج إلى إأخزاج /مبتكر 
إحدى مسرحياته هذا الاسم : فصل بلا كلمات»-أولقة عمد 
الثقاد المجددون فى هذا المجال إلى فصل إن كن العرض ٠‏ مع 
الإبقاء على العلاة لصف عامقة, اتهاهين عل 
هؤلاء النقاد : 


ويقول إن مهمة المخرج هى ون 
ويفزض هذا الموقف معادلة معنى كل من النص المكتوب 
والعرض المسرحى , فى حين أن هذه المعادلة قد تكون وهما 
٠‏ بحتا . فمجموع العلامات السمعية والبصرية التى بخلقها كل 
من المخرج , ومصمم الديكور .' والموسيقيون , والممثلون يمثل 
معنى (أومعان) يتجاوز النص المكتوب . والعكس أيضاً 
بح ؛ فكثير من الأ الحقيقية أو المحتملة للانص الدرامى 
زول لوتمسى فى أثاء العرض المسرحى , وهوالأكثر شيوعا في 
المسرح الحديث أو الطليعى . هو رفض النص رفضاً جذرياً 
أحيانا . ويرى أصحاب هذا الموقف أن المسرح كله يتمثل فى 
الاحتفال الذى يجرى أمام المشاهدين أو بيتهم , وأن النص 
عنصر من عناصر العرض ٠‏ وربما كان أقل هذه العناصر أهمية . 
ويتمثل تانر .سعفوم الإنسانية الحديثة على النقد المسرحى فى 
عدة انجاهات نجدها فى النقد الأدبى بعامة . وهناك ظاهرة لابد 
من الإشارة إليها . حتى إذا قيال إنها 0 :: 
البحت . عندما ثار الجدل الشهير الذى واجه يم 
وكان يمثله الاستاذ الجامعى ر . بيكار . أو الجديد الذى كان يمثله 
رولان بارت . كانت مادته أعمال الكاتب المسرحى راسين . 
كذلك . عندما قام أول النقاد الذين حاولوا تطبيق 
النفسى على الآدب - وهو شارل مورون صاحب 
التحليلى عدوناقت دطعروم0"© - جعل من حياة راسين 


كمد 


ومسرحياته مادته المفضلة2 . أى أن الحديث عن راسين » وهو 
كاتب مسرحى ء هو الذى أدى بطريقة ما- ضمن أسباب 
أخرى - إلى بلورة بعض أفكار النقد الجديد بعامة . وجرى 
حديث لوسيان جولدمان عن راسين أيضا(" عندما أراد, 
المنبج السوسيولوجى . ومن ثم » نرى أن كانبا مسرحياً 
وحياته ٠‏ ومؤلفاته » قد لعبت دورا أساسياً فى تطويير 
ولكن ما من أحد من هؤ لاء النقاد الجدد نظر إلى إنتاج راسين على 
أنه إنتاج مسرحى + له خواص يتفرد بها ٠‏ بل نظروا إليه على أنه 
مجموعة من النصوص الأدبية » لا أكثر . وفى العقد الأخير ء 
اتمحذ النقد المسرحى وجهة جديدة مهمة , وأصبح نقد 
سيمولوجياً يعتمد على علم العلامات9؟ . وربما كان متبج علم 
العلامات يناسب المسرح بصفة خاصة . لأنه يتوقف عند كل من 
النص والعرض ؛ النص وما يحمله من علامات لغوية » 
والعرض وما يجسده من علامات سمعية وبصرية 


000 


عندما اتجه النقد المسرحى إلى العلوم الإنسانية » إتهه فى المقام 
الأول إلى التحليل التفسى . وكان هذا أمرأً طبيعياً . مادام 
الشخصية تعد الدعامة الآساسية فى المسرح . لكن الرواد فى هذا 
المجال سلكوا مسلك من تناولوا أعمالاً أدبية أخرى من هذه 
الزاوية ٠‏ فأجروا عملية إسقاط لمناهج فرويد ويونج عل من 
درسوا من شخصيات مسرحية وكتاب . ومن أشهر ما كتبٌ فى 
هذا الصدد كتاب أوتررانك عن «دون جوان» ٠‏ ودراسة إرنست 
:جونز عن «هاملت وأوديب» . وفى مرحلة لاحقة . سار شارل 
مورون فى نفس السبيل , ولكنه جعل المبسج يخطو خسطوة بل 
خطوات إلى أمام » عندما وضع ميادىء ما أسماه النقد التحليل 
فى كتابه «اللا شعور فى حياة رآسين ومؤ لفائه» . 

ويسرى مورون أن النققد التحليل يدف 
المصادر اللاشعورية فى عملية ٠‏ لكن 3 
عملية جمع تدخحل فيها النتائج !: ريقة طبيعية . وتشتمل 
الدراسة القائمة على التحليل النفسى على عمليات أربع : 

١‏ - وضع مختلف الأعمال الخاصة بالمؤلف الواحدة فوق 
الأخرى بحيث تبرز ملاحها البنيوية المتسلطة . 

” - دراسة ما يتم اكتشافه . دراسة يمكن أن نقول إنها 
أى دراسة الموضوعات ونجمعاتها وتطوراتها 

* - التفسير من زاوية الفكر التحليل . على نحر يفضى 
بالناقد إلى صورة للشخصية اللاشعورية بتركييها وتحركاتها 

4 - تحقق الناقد من صحة هذه الصورة بالرجوع إلى حياة 
الكاتب . 
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ويفرق مورون بين التقد التحليل والنقد الطبّى ؛ فهها مختلفان 
فى المنبج والهدف . يبدأ التحليل الطبى من المادة موضع البحث 
وينتهى إلى الإنسان : أما النقد التحليل فيبدأ من المادة موضوخ 


ينتهى إليها ٠‏ ماراً 


ج أعمال راسين المأساوية وكابا تحدث 
5 رات المتسلطة إلى الأسطورة 
التحليل تطور ملحوظ 


درس موروة بهذا 
عنهم فى كتابه الهم «من الاستعارا 
الشخصية؛ . وفيا بعد . طرأ على 
عندما اعتمد التقاد على أعمال دلاكان؛ . 


حاول أن 0 
ا هى المسرحية التى لا يحل 
بعكس ا 
0 5 
9 ل وف ا تدافا ل مك 
كل شىء أو لا شىء . وحاول جولدمان أن ييين كيف انطلق. 
0 ا 
إلى عالم وثنى ‏ بلا أية صعوبة وبدون أن يغيرها يبأ . ورأى أن 
هناك علاقة وثيقة يبين فكر اللحنسنية والرؤ ية المأساوية التى نجل 

شر تيم شن باق أس سكل . واضل مرا 
عنها فى مسرحيات راسين . فالمأساة عند راء 
الحنسينى المتطرف . فى حين تعبر مسرحيات را ا 
التى يسميها جولدمان «دراماء - عن الجناح الحنسيى 3521 
الذى يقبل الشوفيق أو الحل الوسط . وَيِكَهَىُ لمان إلى 
استحالة دراسة هذه الاعمال بدون دراسة الوسظ المكرى الى" 
عاش فيه وتشيع به رهبان دير وبر روي ؛ معقل ا 3 
ووعى جولدمان النقد الذى يمكن أن يتعرض 8 
(إذا كان ديور رويال» قد قدم لراسين العناصر امكو للا الذى 
خلقه فى ما كتب من مسرحيات ٠‏ فالأمر لا يتعلق بأى حال من 
الاحوال براسين كانعكاس سَلبى للبيثة التى عاش فيها , أوترء 
+ أى تيار 
فكرى والتعبير الأدى والفنى عنه علاقة معقدة . ويفترض هذا 
بطبيعة ا حال استقلالا عن الطريقة النى تنظر بها أى حركة فكرية 
بالذات ,» كان لا بد من هذا 
ترى أن الحياة «مشهده» 
٠‏ كانت ترفض أى تعبير مسرحى عن 


بجرى تحت أنظار ! 
هذا المشهد , وتدين المسرح إدانة مطلقة 


واستمد النقد المسرحى من اللسائيات بعض مناهجه 
ومصطلحاته ٠»‏ وحاول أن يكيفها مع مادته » تلك التى تحخل 
مكاناً وسطأ بين الأدب والاحتفال . حاول , على سبيل المثال ٠‏ 
أن يستخدم تموذج الأفعال كاءهماءة 006165 الذى وضعه 
«جرهاس» فى «السيمانطيقاالبنيوية» فى دراسة الشخصيات من 
منظور جديد . واستعان باللسانيات أيضا فى دراسة القول -تقك 
وتنامه والموقف الذى يصدر فيه «مناهعدهةة وأرضح النقاد أن 
المسرح يختلف عن سائر الألوان الأدبية ؛ لأن صاحب القول فيه 


يعد تسرحى ومعسوع فم نسي 


لا يتحدث باسمه , بل ينيب الشخصيات فى الحديث عنهء» 
دائ . وأدركوا بصفة 0 
م ار ع 
اقص أخرا. هو نص | يج لا ل اص 
المسرح ١‏ واستقلاله عن الأدب » وضرورة دراسته وفقا ليج 
جديد يتفق مع طبيعته المزدوجة هذه . وكان أن اهتدوا إلى علّم 
العلامات , أو السيميولوجيا » الذى درسوا بواسطة منهجه 
العلاقة بين التص الممرحى والعرض ٠‏ وخصوا باهتمانهم 
العرض المسرحى ٠‏ بوصفه العنصر الذى يميز المسرح عن سائر 
الفنون وأنواع الأدب . 

بطبيعة الحال , لا يمكن الإحاطة يكل جوانب هذه الدراسة 
الجديدة الواسعة . لذا » سيقتصر حديئنا على العلاقة بين النص 
والعرض المسرحى » بوصفهيا موضوعا جديداً.ولكى لا نظل فى 
المجال النظرى . ستحاول أن نقدم مثالاً يطبق بعض المفاهيم * 
الجديذة فى النقد المسرحى على عنصر المكان 06همو955© . 


كلنا نعرف النص المسرحى ؛ لكن ما العرض إلسرحى ؟ 

تقول آن أوبرسفيلد : «العرض المسرحى عمل فنى ‏ أو بعبارة 
أخرى أدق . إنماج فنى لا يلعب فيه اك 1 
جد ا ج المرتبط حترا بوجود نص ما , كإنتا. 
]لإ بنقله إلى خشبة امسرح . بطبيعة الحال ل 
ابص المسرحى (بين صفحات الكتاب) , ويجصل منه مادة 
ألابية . ومن ثم فإنه يضطر إلى سد ثغراته أو - بعبارة أخرى - 
يضطر إلى أن يينى عرضا خياليا) . ورأى عدد من علماء 
لوجي الإيطاليين أن علامات العرض تذُرج فى النص فى 
شكل إشارات إلى الزمان , أو المكان ؛ أو الحركة 0 
ة » وأنها تساعد فى توجيه العرض » لكنها 
نوجهه جزئيا فحسب ؛ إذ قد تغيب بعض الإشارات 
الضرورية . على سبيل المثال . إذا كان النص لا يقول لنا شيثا 
عن شكل شخصية ما , فإن عل المخرج مع ذلك أن يصورها .. 
وآن يقول ما لا يقرله النص . وعل عكس ذلك , من الصعب 
اك ا ا 
بوب ويلسوا 'صمّ» مكونة من صور متتالية . لا يمكن 
0 
عل إيجادها . 


هذا العرض المسرحى » لا يمكن أن يكون ترجمة للنص أو 
تصوياً له . ولا يمكن أن نستخدم كلمة «ترجمة 
ناهر ارات مرغت ١‏ مالفا 


ل ا 

هذه الحالة » يستحسن استخدام كلمة «تنفيذ 

أن تكون هذه الإشارات المسرحية 

0 انراج : لا سيم إذا كانت متعلقة 
ارة إلى الحركة » والزمان » 

واللكان : وجس للمطلين : » عناصر مهمة لا تتتمى إلى النص 

المكتوب . 


ا 


وأكد النقاد أيضاً حقيقة أن العرض المسرحى عملية تواصل ع 


أولاً وقبل كل شىء . فهو مارسة سيميولوجية » لكنه أيضاً 
حدث ثفاى واجتماعى يدخل ضمن سياء 5 
اقتصادية واجتماعية معينة . وتعبر آن أويرسفيلد عنه على النحو 


التالى ‏ مُلاجظة أنه أكثر تعقيداً من التواصل الأدي : 


المرسل يؤل : 
للرسل ‏ 9- فرج > ظروف الإتاج 
له رصالة معقدة لفظى - صوق 
له علةمتلقين (جمع) 2 بصرى - سمعى 0 


ويتضح من هذا التوزيع أن رد المتفرج على الرسالة رد مباشر 
فورى ؛ بعكس رد القارىء الذى يأق متاخرا دائما » وقد لا يآق, 
أبدا . كذلك ء لا يرجد فاصل زمنى بين الإرسال والتلقى ؟ 
بمعنى أنه لا يوجد تفكير أو استئناف . فنجاح الرسالة أو فشلها 
يتم فى التو واللحظة . 

واختار نقاد المسرح الجدد السيميولوجيا لعية !ساب ٠‏ من 
بينها : اعتمادها على العلامات - والمسرح يجشتوعةزين الْمكايات 
المركبة - ٠‏ وملاءمتها لطبيعة العرض أالمرَييا . تقول إن 
أوبرسفيلد : «أرى ٠‏ فيها يتعلق بي ٠‏ أن اسيميلوجيا. ترجا 
حتى لو كانت بسيطة , تمثل جهدا للخروج .من ذائية الذوق » 
وإدخال قدر من النظام عل الخلط الذى”سلوى علقي االاشبكال. 
المسرحية فى القرن العشرين . وإذا كان علينا آلا نُحَذف العنصر 
الذاق من الممارسة الفنية , فيستحسن أن نحدد موقعه ومكانه . 
هذا ولا تتمثل أهمية سيميولوجيا |' فى إعطاء العلامات 
بعض المعانى كبا قد يظن ٠‏ بل تتمثل فى إثباتنا أن النشاط 
المسرحى يكون نظياً من العلامات التى لا تكتسب معنى إلا من 
خلال علاقة بعضها بالبعض الآخر . ولا تتمشل مهمة 
سيميولوجيا المسرح فى عزل بعض العلامات بقدر ما تتمثل فى 
بناء مجموعات دالة , وبيان كيفية انتظامهاء» . 

لكن سيميولوجيا العرض قابلت بعض العقبات التى تسيبت 
فى تأخرها , جزئياً على الأقل . بالنسبة لأشكال التعبير الفنى 
الأخرى . كالرسم » والسينا » والموسيقى ٠‏ الخ . . . وتتمثل 


كر 
اتبعت للمحافظة على شىء من العرض المسرحى - فى شكل 
صور , أومذكرات : أوت لا تحافظ عليه إلا 
حتى إذا سجل العرض سينيمائياً ٠‏ فلسوف يختلف | 
جذريا عن العرض المسرحى الحى . فخشية المسرح المصورة 
تفتقر إلى الحقيقة المادية » وبخاصة وجود تمثلين من لحم ودم 
يجرى بينهم وبين الجمهور حوار يتغير فى كل مساء . وبعيارة 
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أخرى » لا يحتفظ التصوير السينمائى إلا بذكرى العرض 
المسرحى . ومن ثم فإن من الصعب إرساء قؤامد تحليل 
سيميولوجى فى هذا المجال . 

والعلاقة بين النص والعرض تطرح ثلاث قضايا مغتلفة 
اختلافا جذرياً , قا الأمر بالآتى : 

- كيف يمكن أن نبنى , انبطلاقاً من قراءة النص (قراءة 
سيميولوجية أو غيرها) » عرضا معينا بطريقة خيالية محسوسة . 
وتلك إحدى مهام الناقد الذى يعتمد على علم العلامات ؛ إذ 
عليه أن «يعد نظاماً (أو أنظمة) من العلامات النصية التى قد 
تمكن المخرج , والممثلين » من بناء نظام دال يجد فيه المشاهد 
مكانا 20 . وتلاحظ أ . إيرتيل207© أن علم العلامات يفيد 
الببدعين فيقدم إليهم وسائل جديدة لفهم فنهم . لكنهم لم 
ينتظروا نشأته لكى ينتجوا مؤلفات مهمة . 

- أن نحلل الطريقة التى يتداخل بها, على مسدرى 
العرض , كل من النص الكلامى وطرق التعبير غير الكلامية . 
ومن المؤكد أن هذا الموضوع يجب أن يكون موضع اهتمام من 
يدرس العرض المسرحى دراسة سيميولوجية . آلا أن النص 
الكلامى يتحول فى أثناء العرض إلى أصوات تمتلف , عند 
إصدارها . عن المادة المكتوبة ؛ لأنها تصدر مع وجود عناصر 
أخرى فى الإخراج : النبرات , والحركات ؛ والديكور, 
والأزياء . وكل من له خبرة بالمسرح يعرف أن الإخراج 
4 هذه الجملة أو تلك معنى تلفاً عن معناها فى 

اق النص . 


- أخيراً » يمكن أن نقارن النص بالعرض ٠‏ بعد تحليل كل 
منبها على حدة . وهذا ما فعله النقد المسرحى دائيا بطريقة 
انطباعية تعتمد على ادس فحسب . ولا مانع من إرساء هذه 
المقارنة على قواعد علمية يقدمها علم العلامات . 

من كل هذا يتضح أن على سيميولوجيا المسرح أن تضطلع 
بمهمات ثلاث : 

١‏ - دراسة التصوص المسرحية بوصفها مجموعات دالة 
ومنتهية ٠‏ تشتمل ضمنا على عناصر العرض ٠‏ 

؟ - دراسة العرض المسرحى عل أنه مجموعة دالة أخرى 
ومستقلة » حيث يصبسح النص فيها. بشكله السمعى 
والصوق ٠‏ عنصرا تتفاوت أهميته حسب نوع العرض . 
المسرحية المكتوبة والعرض البنى عليها . لكن » 
لايمكن أن تتقدم هذه العملية إلا إذا تقدمت العمليتان السابقتان 
قليلا . وربما أمكن , عندئذ » البحث عن شفرات 00005 ننظم 
الانتقال من النص إلى العرض . ومن الواضح أن النقد 
السيميولوجى لا ينبغى أن ينطلق.من النص ويشير إلى الإخراج 
الذى يجب أن يكون ؛ فهذا عمل المسرحيين . 
هكذا . تنق 


وف أثر الدارسين , نتوقف بصفغة خاصة عند الشفرة القى 
ترتبط ارتباطاً مباشراً بالعرض كعملية تواصل - كها أسلفنا . 


من الصعب أن نفهم إنتاج النص المسرحى بدون أن نأخذ 
يعي الاعتبار مر أساياً ٠‏ و أن النص امسرحى لا يمكن أن 
يُكتب إلا إذا وجدت مسرحة سابقة . فالرء لا يكتب للمسرح 
إلا إذا عرف شيا عنه . ويمكن أن نقول , بطريقة ماء إن 
العرض يوجد قبل النص . فالكاتب يحسب حساب شكل 
ااا 00 أزيائهم . وتاريخ 
المسرح الذى يتعامل معه . الخ . كل العوامل التى 
تفرض عليه نوعاً معنا من الكتابة . موبير مثلاً كان يعرف 
إمكانات كل فرد فى فرقته ٠‏ ويعرف المكان الذى سيمثل فيه . 
كذلك . كان جيرودو يعرف الممثلة التى ستقوم بدور هيلانة 
عندما كتب «حرب طروادة لن تقوم» . تجرى الأمور إذن وكأنه 
قد وجد «نص - أم» - على حد تعبير جوليا كريستيًا - قبل نص 
المسرحية . وهذا النص - الأم يسبق النص المكتوب وأول عرض 
اللمسرحية . ويمكن أن ينتقل المسرح الارتجالى - مثل الكوميديً 
دى لارى - من النص الام إلى العرض مباشرة » بدون 
بكتابة النص . وعندما يجرى إخراج المسرحية لأول مرة 
عر لع ارق راحدة هى التى تجمل النراصل 
. وعندما يسح عل رجلا 1 07 
0 غيرها , وأن 0 داخل اص العناصر التى تبره . 
ومن ثم ٠»‏ يتضح أن الأمانة للنص نسبية , لا مطلقة .همهو 
التواصل مع القارىء - المتفرج . 
ولا يمكن إرجاع الظاهرة المسرحية فى مجموعها إلى شمْرة 
واحدة . وترجد فى العمل المسرحى عدة شفرات عاملة ٠‏ قد 
3 اوى مع نظم العلامات . ونظرا لأن أغلب هذه الشفرات 
ثقاق , فلقد أصبحت مفهومة لدرجة تبدو معها وكأنها فطرية لا 
مكتسبة . هكذا ا حال مثلاً بالنسبة للشفرات التى تنظم الإدراك 
اصرق تارك ا عن المشاعر . ولآن الثقافات قد 
اختلطت فى العالم الحديث , يشترك جزء كبير من سكان العالم - 
لا سيمافى الغرب - فى هذه الشفرا أن نفهم مثلاً » فى 
٠بلاد‏ الغرب , عرضا مسرحيا يقدم بلغة لا نفهمها , وإن اتسم 
هذا الفهم بالعمومية . لكن الأمر يختلف كلما اتجهنا إلى الشرق + 
يمكن أن نخطىء فى فهم التعبير عن مشاعر الشخصياء 
مسرحيات «النو» اليابانية ٠‏ إذا لم تكن لدينا فكرة مسبقة عن 
الشفرات الخاصة , 


وتوجد شفرات خاصة بالسر. 0 
خاصاً ار ل 
ل الا هبك عل براي 
ولا يصعد عل خشبة المسرح ليتدخل فى الأحداث » اللهم إلا فى 

بعض العروض الحديثة مثل الهاينتج . هذه الشفرات هى التى 
تنظم المعنى : وثولاها لما وُجد: أ داخل 
المجموعة اللغوية الواحدة . ويتغير هذا الفهم وفقاً للانتياء 
الثقاى والاجتماعى للمتفرج . فإذا كان المتفرج قد اعتاد مسرحاً 


التقد المسرحى والعلوم الإنسانية 


بجند كل شبىء لكى يتم التوحد بين الممثل والشخصية ٠‏ فلن 
١‏ - نوعاً أحدث من المسرحيات الى يتتقال فيه 


الشفرات الخاصة بالمسرح تختلف من عصر إلى أآجر » وحسب 
اختلاف نوع المسرح . ولا يمكن إحصاء الشفرات العاملة فى 


المسرح ؛ فأحياناً ٠‏ تلزم عدة شفرات لشرح المعنى داخل مادة 


. ويمكن . فى هذا الصدد » أن نتناء 


8 اع هذا اسرد 
مجموعة من ستة وظائف أساسية : الفاعل - المفعول ؛ المرسل - 


المرسل إليه ؛ المساعد - المعارض . وطبق هذا النموذج بالفعل 
عل بعض النصوص المسرحية9"© . 

العرض المسرحى إذن نظام معقد للغاية » لا يمكن قصره عل 
شفرة واحدة أو مجموعة || ١‏ 


فريدة ومتغيرة من هذه الشفرات . ولا يمكن أن توجد 
مسرحية نصلح لكل العروض . فالشكل الوحيد الذى يمكن أن 
تتخذه الشفرة هو البنية الفريدة الخاصة بكل عرض ٠‏ التى تصبح 

نصا مسرحياً حقيقياً (مقابل النص المكنوب) 0 
بالبعض أن سيميولوجيا العرض المسرحى تنقسم بدورها إلى 
شسيميولوجيا الشفرات وسيميولوجيا «النصوص» . والمادة التى 
يدرسها النوع الأول مادة محددة تحاول أن نستخلص ونصف 
الشفرات المسرحية المشتركة بين كل الغروض . ويدرس النورع 
معو ب ا بح اس لوق 
الشغرات العاملة فيها » والطريقة اخاصة النى بُنيت بها . وحتى 
إذا سمت سيميولوجيا المسرح على هذا النحوء سيظل تقدمها 
بطيئاً » لا ستحالة الحديث عن كل الشفرات فى وقت واحد . 


كك 


يلعب المكان دوراً حاسراً فى العرضي المسرحى » لان هذا 
العرض حدث يجرى فى مكان ما ٠‏ أولاً وقبل كل شىء . قد 
يُعرف هذا المكان بأنه نظام العلاماث الدالة على المكان فى 
العرض . ومن ثم يمكن الحديث مثلاً عن مكان عرض مسرحى 
فى الشارع , أو مكان خخال, من أى نخواص معمارية ؛ أو مكان 
يُشتمل على هذا الجزء من الجمهور أوذاك . 


0 
بق به امسرح ء أيا 

جمهور" لتغرجين ؛ وبتضمن - من 

اناحية 0 - مجموعة جردة تضم كل العلامات الحقيقية أو 
الضمنية الخاصة بالعرض . 0 


الذى كتبت فيه المسرحية أهمية كبرى 
المكان الخاص بمسرحية ما يعنى 
بها معناها والنظر إل المكان الذى تشير إليه خشبة 


ذل 


سائية أعد أسعد 


المسرح ضمناً , بشكلها وأبعادها » يؤثر على الكتابة الممرحية 


التاريخية الكبرى ذات الشخصيات |! 1 
الرومانسهوث سرحياتهم ٠‏ وفا علاقة فرورية بالديكود 
التاريجى ٠‏ نغترض وجود أماكن عرض فسبحة فيها ديكور مبنى 
المسرح التجريى ٠‏ وهى خشبة صغيرة 
قليلا من الشخصيات » ومسرحيات تعالج 
موضوعات عن الحياة اليومية . واليوم » توجد إمكانات مادية 
تجعل تقسيم المكان إلى عدة أماكن » كل منها مستقل عن 
الآخرء أمرا ميشورا . 
ويتميز المكان المسرحى بوظيفته المزدوجة : فهو فضاء بتم فيعٍ 
الاداء » ويُعَرف بالممارسة الجسمانية التى تجرى فيه ؛ وهو أولاً 
وقبل كل شىء المكان الذى يوجد فيه الممثلون بلحمهم ودمهم ؛ 
وهذه سمة عالمية » أيا كانت طريقة العرض . فى الوقت نفسه - 
وهذا أمر أصبح بديييا » لافى الغرب فحسب » بل فى مسرح 
الشرق الأقصى أيضاً - يجاكى المكان المسرحى مكانا محسوسا 
ينقله , لكنه لا يفعل ذلك عل طريقة الرسام الواقعق. . ويمكن 
أن نقول إنه يقدم صورة له . ويتم كل من الأدالا والتاكلةني أن 
واحد ف المكان المسرحى ٠‏ أيا كان . ممكلابزة رصنأ 
قوياً على النص» سواء عن طريق شكل خبشبة الشرحء أو عن 
طريق رؤ ية العالم الخبالية التى يقوم علبها . مثا ل كلك أن تَكودٌ 
خشبة المسرح الإيطالية كناية عن عا اجتماعئمعين . 
وهكذا يتضح أن المكان هو العنصر الوسيط ححا بعالم 
الكاتب الخيالى والعالم الاجتماعى بين المتفرجين والممثلين » وبين 
0 0 
: الأشياء » الشخصيات » 
الايد بها وظيفة معقدة للغاية ٠‏ هرد يد ماسر 


ا الاق ندم عا لو 
كانت تفخر بتصويرها 
للمكان بأدق التفاصيل ...ولا لا 0 
من التصوير . لكنه كثيراً ما ب ره أو ينلاعب به . ويمكن أذ 

يكون المكان المسرحى أيضا صورة لأماكن خيالية أو أماكن 
الحلم , سواء كان حلم المؤلف المتمشل فى الشخصيات ٠‏ أو 
حلم المخرج نفسه ا 
النفس البشرية ‏ أو ترجمة لأبنية النص » لا سيها تلك التى لما 
علاقة بالمكان . ويمكن أن يكون"': لا صورة أمينة من العال 
الاجتماعى. أو النفسى ٠‏ بل مكاناً شبيهاً بيرا » وفقاً لمختلف 


لل 


ناية أو الاستعارة» الجناس أو الرمزء . . 
المحاكاة التصويرية ٠‏ فهى صورة كونها 


وهذه بعض خواص المكان فى المسرح : الاتجاه الأفقى أو 
الرأسى . قد يتمثل الاتنجاه الرأسى فى الا المعمارى , أوأقاط 
أخرى من العرض ء كتلك التى ترسمها أجسام الممثلين 
وحركات الاكروبات . أوعمق المسرح من عدمه , أواستخدام 
مستويات متعددة . ويفترض كل هذا وجود أشكال عتلفة 
العلاقة العرض بامتفرج . كها أن أبعاد البلاتوه » وحجمه » 
وازدحامه بالأشياء أو خلوه منها , وارتفاعه عن الأرض ٠‏ عناصر 
يعالجها المخرج ولابد من التساؤل عن معناها . وإذا كانت 
خشبة المسرح حددة حتأ فإن الأشكال التى يتخذها هذا التحديد 
. فالمكان المسرحى مكان مغلق , أى محدد بالنسبة 
لأى مكاد آخر . ومفتوح فى اتجاهين 0 
المتفرجين . ولابد من التساؤ ل عن تجانس المكان المسرحى 
عدم تجانسه ؛ أى أن لتساءل : هل هوجزء 0 
انفصلاً فنيً عما عداه » أم أنه مكان مستقل » ٠‏ له طأبع مقدس 
ارا ار اذا لوح حر ا ا 
0 أن ير وضعه عن طريق استخدام بعض 
: 5 
. اللخ مشال ذلك 
«إميدية » أو كيف نتخلص منه ؟) ؛ حيث 
جزءاً من المكان فى البوابة ٠‏ وتظل تكبر وتكبر إلى 
أن تشغل العا كله . وير من ليد ل الخريج . وهنا؛ 
0 : هل هو واحد أم متعدد ؟ 


متعدداً » بطريقة ما - على سبيل امثال إخراج روجيه بلانشون 
1 ل . والصورة 


بيتر فايس «مارا “سد تدا ا 


داخخل المسرح . عندئذ » الممثلون أناسا ينظر إليهم 
1 يتقسمون بدورهم إل 
عثلين ومتفرجين ٠‏ وربما تمثلت أهمية هذا النوع من ازدواجية 
المكان فى عدم نسيان المتفرج أنه فى مسرج . 

وعلاقة المكان المسرحى بالمتفرج ء والتغيير الحديث الذى طرأ 
على هذه العلاقة ‏ يمثلان إحدى خواص المسرح المعاصر . وقد 
طرأت على هذا المكان تغييرات هائلة فى الخمسين سئة الا 
جعلت من الصعب جداً إحصاء الاشكبال المختلفة التى 
يتخذها ؛ وكأن كل تخرج يريد أن ينى مكاناًمبتكرا خاصاً بكل 
عرض . ولا نعنى بقولنا هذا الديكور فقط , وإنما نقصد المكان 
؛ أى مكان الأدام ا ا 


ومهما اختلقت النظريات والممارسات الخاصة بالمكان ٠‏ فهى 
نتفق فى نقطة واحدة : لابد من تغيير العلاقة بين المتفرج والمكان 


المسرحى . 
وأول عمل يمكن القيام به لتغيير هذه العلاقة هو تغيير 
المعمار . ومن ثم العلاقة المادية بين المتفرج والعرض . جاء 


ير متأخخراً فى الوافع . وأفضل أمثلة له 
بئثة جد ؛ لأن كل التغييرات كانت تنم 
الإبقاء على «العلبة الإيطالية» ٠‏ وجلوس المتفرج فى مواجهة 
ل ٠.‏ ونجد اليوم سلسلة من أشكال المكان الجديدة : 
المسرح الدائرى الذى يحيط به المتفرجون على شكل نصف دائرة. 
أو دائرة كاملة ؛ وخشبة المسرح التى تحيط بالمتفرجين وكأنها 
حلقة ؛ والمكان المستطيل الذى بجلس المتفرجون عل جانبيه . 
ولكل هذه الأشكال ا+ بية أساسية . هى إزالة الديكور 
التقليدى , وإجبار المتفرج على النظر إلى مكان العرض عل أنه 
مكان يشتمل على الممثلين وباقى المتفرجين فى أن واحد . وقد 
بلغت الرغبة أحيانا فى الإ العلبة الإيطالية حد اهرب 
إلى المواء الطلق ؛ سواء فى أفنية القصور أو أمام الأسوار 
القديمة : مهرجان آينيون الذى يقدم فى فناء قصر البابوا»م 
مثلاً . وأحيانا » عاد المكان إلى الاشكال التقليديةٍ الشعيية ‏ 
السيرك , أو منصات الاسواق , وهى أماكن إنْضعالنظارة 
والممثلين فى حيز واحد . 
ودف تغيير خشبة المسرح , من ختلال هذه الأشكال 
المختلفة , إلى نغيير وضع التفرج ٠‏ وإرساة أيدّيولوجياجديذة 
فيما يتعلق بالرؤ ية . فهذا التغيير فى شكل خشبة المسرح ليس 
1 أو يحاول أن ينتهى - إلى المسأواة فى 


لان هذه الأشكال الجديدة أكثر مرونة وأقل تكلفة ‏ ولا تمتاج 
دائيً إلى استئجار أماكن مجهزة . وثم تعد فى حاجة إلى الديكور 
الغالى الثمن . وكثيرا ما تكتفى ببعض الأكسسوارات البسيطة . 
بل إن هناك مفهوما جديدا استقر فى المسرح . هومفهوم «المسرح 
الفقير» - كما يقول جروتوفسكى . وانتقلت العروض المسرحية 
إلى بعض المسارح التقليدية الخربة وبدون أن تعيد بناءها أو 
ترئها . مثال ذلك مسرح مهجور يقع فى شمال باريس ٠‏ اختاره 
المخرج الإنجليزى بيتر بروك ليقدم عليه عروضه . وجدير 
بالذكر أن المسرحيات التى يمكن أن تعرض فى أماكن كهذه , 
يمكن نقلها بسهولة فى جولات داخل البلاد وخخارجها ؛ ومن 
ثم » يمكن ألا تقتصر على جمهور العواصم والمدن الكبرى ٠‏ بل 


افوامش : 


(1) انظر :1964 ,مسمنصه عمسو مة عمجن مضوه: ا«ماتاهلا حت 


النقد للسرحن والعلسوم الإنانية 


يمكن أن تلتقى بجماهير جديدة لا تتردد عادة على ما اصطلح عل 
تسميته بالمسرح عن أن هذه الأشكال الجديدة لا 
نعزل المتفرج : أو تقسم الجمهور إلى فئات ؛ فالجميع يستطيع 
المشاركة . وهكذا يستعيد العرض المسرحى شيئاً من الطابع 
الاحتفالى الذى كان له أصلاً فى الماضى . 

وإذا كانت بعض الأشكال قد عمدت إلى إفراغ المكان 
المسرحى من محتوياته التقليدية » بخاصة الديكور » فهى إفما 
عمدت إلى ذلك لكى فرج على أن بملأه بخياله . تلك 
هى المرحلة الأولى . يل ذلك الانجاه الذى بي 
العرض ؛ ويبدو أن كثيراً من العروض | 
تبرز عدم تجانس المكان , وانقسامه . وكأ: 


يتضمن عناصر متجاورة لكنها متنافرة » تعيد بناءها عين 
مرج . 

ويمكن أن نقول بعامة إن المكان المسرحى المعاصر . بأشكاله 
المختلفة . مكان استكشاف يختبر إمكانانه وحدوده ؛ فهسر 
يستكشف أبعاده ٠‏ ويستخدم الائجاه الرأسى كما يستخدم 
العمق , إن وجد . وأحيانا , يتجزأ المكان بحيث يفقد مركزه ؛ 


» مما يدعو المتفرج إلى بذل الجهد للجمع بين 
رة . وقد يرتكز جهد المخرج عل إزالة التنافض يان 
المغلق والمفتوح والأعلى والاسفل . والداخل والخارج . وإذ 
يزول التناقض . يصبح المسرح المكان المختار للحرية . 
والععروض المسرحية العاصرة تنفى باستمرار وحدة المكانٍ 
المسرحى ؛ والعلامات المسرحية تنقى أية حاولة لاعتباره جزءا 
من المكان الواقعى ٠‏ 

يتضح مما تقدم أن المكان المسرحى المعاصر لم يعد ينتتمى إلى 
عالم المعطيات , بل أصبح اقتراحا يقدم للمتفرج . ويختص هذا 
الاقتراح بالمفهوم الجمالى للمكان المسرحي ٠‏ ونقد فكرة العرض 
فى حد ذاتها . فالمكان المسرحى المعاصر جعل لحمل المتفرج على 
التخل عن نظرته إلى العالم من خلال النظم التى تلقاها 
ولقنت له 

ويتضح أيضا أن النقد المسرحى أصبح لا يعتمد على منبج 
0 يأخذ من هذا العلم أو ذا لدو القى 0 
خحواص المسرح , والنظرة الجديدة إليه كفن مستقل عن الأدب » 
يعتمد فى المقام الاول على الإخراج والعرض . وقد انسع نطاق 
هذا النقد بحيث شمل العلوم الأنسانية , وأصبح عليه اليوم أن 
يواكب تطورها السريع . 


9 انظرة 
ممصقيعة ع0 عار ها ا ع مدمدنًا عسعة اسمتعصهها 1 :08 لالاهاة 0 
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جامد ل يه 


أول دارعربية متخصّبصّة في نش روتوزيع كنب الأطفال 


صدر حديثا 
١‏ - مكتبة || مكتبة ل 
«رجال مرج دابق» تاليف : صلاح عيسى ا الرواية 1 1 1 
" روايات / : هدم 

© الكتاب الأول من «مكتبة الشاريخ» الى تتربط القارىم ل 0 

بشاريخ أمشه ونضاا ضد الاستعسار الأجنبى والغزو مشوقة ممتعة , تزيتها الصور الملوؤنة . 

الخارجى . تأليف : صنع الله إبراهيم . 
© بسروى قصة الفشح العثمان لمصر والشام ؛ وبعرض 5 9 

الظروف والأوضاع السياسية والاجتماعية النى سهلت © «الحياة والموت فى بحر ملوّن» 

اللعثماتين الاستيلاء على أول قطرين عربيين . أول كناب من نوعه ف الكتبة الصربية والسالية على 
0 مزود بالصور والخرائط والرسوم . السواء . تدور لل لق الشسائقة فى مياه 'البحر 
0 تراجم الأبطال ومصطلحات تارينية . الم الساحر وبين حيوائاته العجيية . 


١‏ - مكتبة القصة العربية © «الدلفين يأن عند الغروب» 


دالا: 5 

6 2 أقصة مليثة بالمفاجآت , تصور أشكال الحياة قرب 
غيت عرز عند الخرنيى الشواطىه العربية الجنوبية ‏ رفع الستار لأول مرة عن 
رعو اانه ا أكثر جوانب الث العربية ثراه . 

0 17 قصة بسيطة موجزة لم تعرف بعد التعقيد والتركيب . از هئفة الخا الفك امف 
0 © «زعئفة الظهر يقابل الفك المفترس» 
«. . . إنها أضخم الحيتان وأكثرها رشاقة . : 
300000 ب السئوية من خط الاستسواء إلى الفطب المشوى تتعرض 
تل للد ونين لأخطار لاحصر فا . . إتداء من والقرش» ترس إلى 
؛ حكابات جديدة فى أجمل سلسلة من سلاسل الأوركا «القاتلة » ثم الإنسان نفسه !» 
الأطفال , أبطاها من الطيور واللحيوانات والأطفال 
© «باليل ياعين» - مكتبة الأدب العالمى 
قصة ؛ توفيق حنا. رصوم ؛ على المتدلاوى «حكايات بوشكين الخرائيق 
© ف المدرسّة» تاليذ 
قصة : لياثابدر 0 رصوم: يوسف عبد لك 
© «حسن والغول» 


و ل 0 + حكايات رائعة كتبها شاعر روسيا العظيم بين :18 
0 «عودة الأرنب الشارد» و1884 ء ووضع رسونها الخلآبة الفئان التروسي 
قعلة > عن اليد له ١‏ رسوم : حلص انون 3 


العنوان : 4 شلرع مديرية التحرير - جاردن سيت القاهرة . هاتف : 70074 


نالخ الك ار الكتاب اللبنانىه 


ا :قصرالشيل بالصًا. ك0 0ع - 
سابع - 


ل 
من ١‏ لقاميجويية: دابل 


لعافيخة وكبت المرات 
الساو يندج منت انزطئن 7 


ل ارسه . 


2 دود عاد د 2 


داكرة المحاجم 
مكبتبة لمبّنان يروت 


ةَ تعى باللغة العريبّة ىكانذة ميارس ا ممرنة 


يعمل وديساه براي ا معاجم ب تأليفاً دتحقيعا ومحري » صفوة من العاراء العربب والبريطانيبت © مثل : 


الدكازة والرسائة : أصمرا فيب » رك دشبر » لبي ررطلى. » عيطفري برض » لسفيعال كات امل اموس » ومطبورئفه 
» برسف جني » مسررائري ء ممطنولقني » رجانس » ايرا هبرالوتقب » هارث الفارمق » أعرذي بدي » عذا عارك 
» اللرار في ق عت » العم طون الرصصاع » +ررع عبلشيم » #رالعرذاني » نبيه غطاس » يوسف رضا » مارك هيايبي 
» أرترريغودمات » يردث بكوك » تريساريكارد »كان يكبلبائربك » آمكاريدج » ارد سيفردت » وفركم .. 
© أصدّرت دائرة المعاجم أكثرمن ٠١١‏ معجم »غير»0 معجمًا قيدالإعداد والطبع 
والعاج مكلهاموثمّة » وتسايرما تسا لامع اللغوية العريبّة من مصطلحات. 


« دعوة مفتوحة إلى حكل مؤلف لديه معجم يرغب 
فق نشره لدى داسيرة المعاجيم ‏ مككية لبنات 


بعض منشورات داشرة المعاجم يكتبة لسبنان: 
د مش دقبة » دوك رتفاغا ى : عع لهات الياسية احريْة .| الأسيريعطفوإلشرابي » أعررشفي اليب ١‏ مب الشوايب في 


بزف - فرنضوي ‏ عرفب + امات العلوى الزياعتٍ .. ا شكليزب - عرفبيب ٠‏ 
د.سجركي دهبة ٠‏ مع رصطاعاتت الأدسب 35 0 لمعي إلا رضي ٠١‏ 
انكليزف - شعي عرفب . ا تكدبزى 


تجرإماوماسية واشؤويه المدل 
انكليزي - فرني ‏ عرفهي ء 

جسن سعيد انكري , قامرسن الملا .. 
الليزشب - عربت . 

مرالمر تاق ؛ معي العطار الشائمة ف اللنة 
العرببية المعاصرة .. 

تبيه غطاسر ٠‏ افوس المهنطلامات الدوتصارجٌ 

1 ب اتكليزعب - عرهياء 

يوسف جني ١‏ قاموسب جتحي الطعب .- معط فى تخي . معير ان هات الريتصا ري والتهارية 
الكليزشب - علهي نسي -اتليزعب - عرصي . 

أصد دكي بردكب متي مصطاظات العقو ألبير رطا : مرفة صير السلك 
الجماعية.. انكليزي - رضي عرفب ٠‏ اف الساعل الديئا فلب ٠‏ 


ع مبحز مكتبة ودار ةتشرانبوالهول 


م شايع شوارني ‏ الدورالشالث . ت 17/447175 المّاهق 


1 


حسن محمد وأؤلاده 
شارع عدل بالقاهرة ات : 430444 
برقا / نبضابوك 


0 0 ل 


م 
9ت 


اللبن الحليب وصناعة الجن والزبد والقشدة والزيادى والمثلجات اللبنية 
حياة الطفل فى الصحة والمرض ف المنزل والمدرسة 

نظريات التعليم 

استراتيجية التربية العربية لنشر التعليم الأساسى فى الدول العربية 
دراسات فى ادب وتصوص العصر الجاهل 

دراسات فى ادب وتصوص العصر الاموى 

طرق تعليم اللغة العربية للمتلائق: 

أمهات الثبى :38 

أنساب الخيل 

موسوعة التاريخ الاسلامى:الحضارة:الاسلامية 4 كتب 
موسوعة النظم والحضارة الاسلامية ٠١‏ كتب 

المكتبة الإسلامية المضوّة لكل الأعياز :7 كانن. 

القاموس الإسلامى ه مجلدات 

ليلة 75 يوليو مقدمتها : أسرارها - أبعادها 

الذاكرة والنسيان 

قاموس النهضة للمصطلحات الدبلوماسية والسياسية والدولية 
العلاقات السياسية الدولية والمشكلات الكبرى 

.تاريخ الدولة الفاطمية 

تاريخ الإسلام السسياسى 4 جزء 

زعياه الإسلام 

التساريخ الإسسلا السام 

نسساء فن فى التساريخ الإسلامى نصيب 

الحروب الصليبية فى تكتسابات المؤرخين المسرب المعاصرين 
فيض الخساطر ٠١‏ أجزاء 

قصة الفلسفة اليونانية 

قصسة الفلسسفة الحديئثة 

فجر الإسلام/رظهر الإسلام 4 أجزاء/رضحق الإسلام * أجزاء 
أسس الصحسة التفسسية 

سلسلة كتب للآباء والآمهات ( 5 كتب ) 

الطفل والمسراهق 

تيسسير الإيضاح 


مكنية النفضة المصرية 


3 
دراحد شلبى 
ام 
. مد شلبى 
أحمد. عطية الله 
احمد عطية الله 
أحمد عطية الله 

. راشد البراوى 

د . راشد البراوى 

ف 

7 

5 


3 
5 


8 


العام لدي 

. عبد العزيز القوصى 
إشراف د.. كاميليا عبد الفتاح 
منصسور حسين 


1 


2 


. عز الدين فراج 
. مصطفى الديوان 
. أمد زكى صالح 
.. محمد عبد القادر 
. محمد عبد القادر 
. محمد عبد القادر 
. محمد عبد القادر 
تحقيق د. محمد عبد القادر 


. حسن إبرأهيم حسن 

. حسن إبراهيم حسن 

على إبراهيم حسن 

على إبراهيم حسن 

حسين أحمد أمين 

أحد أمين 

أحمد أمين . د. زكى نجيب محمود 
3 


[ اسسم المؤلف 


محمد عبد القادر 


حسن إبراهيم حسن 


رك تب هترواء أخل انين 


محمد يبلو أحد أبوبكر 


ا الى 
للطباعة والنشتر والتوزيع 


شايع الجمبوربية 


© © © © © ه060 © هه 


000090-92-06 


المواقف والمخساطبات 
إعراب ثلاثين سورة من القرآن:الكريم 
تأويل مغتلف الحديث 

جلاء الأفهسام 
المواقف فى علم السكيلام 
كليلة ودمنة 
شرح المفصسل ٠١0‏ أجزاء فى مجلدين) 
المسند ( مجلدين ) 
التنبيه على الأسباب التى أوجبت 
الاختسلاف بين الممسلمين 
الخلل فى شرح أبيسات الجمل 
نظرية المصلحة فى الفقه الإسلامى 
المدخل إلى الفقه الإسلامى 
الأطلس التساريخى 
سنن الدارقطنى(4 أجزاء فى مجلدين) 
شرح ديوان الحماسة (يجلدين) 
أسباب النزول 


00 
00 
000 
97 


© القاموس السياسي أحد عطلية 


0 قاموس النهضة العربية راشد البراوق 

© التقويم التربوى والقيلل بلاشيي]! جابر عيد الحميد جابر 

© مهارات التدريس. جاير عبد الحميد جابر 

0 مسارات نشكير الكبار لاطبا طربقة تنام يي دهار 

© سياسة التمليم ق معير تحت الاحتلال البريطان عممد أب الإسماد 

© السلطة اليدهة سو رومع" عبد اه نامف 

© القاتون الدولى الجدي دللبحار 
(دراسة لأهم احكام انفائية الأمم التحدة لقانون البحار صلاح الدين عامر 0 
العام مو 0 

© حت اللجوه السسياسس ببرهان أمر لله 0 

© البنسك الإسسلامى للشمية 


دراسة فى إطار اتشظيم الدولى الافتصادى والاتتصاد ماجد إبراهيم على لم 
الإسسلامن 

لية العامة / النفقات العامة ارفعت المحجوب 
مقدمة فى الافضاديات الدولية واقتصاديات الثقود محمد زكى المسير 
امقدمة فى الاقتصا محمد زكى اللسير 
مقدمة فى التقود والبنوك مد زكى شاققى 
عل جال الدين 
سميحة القليون 
أميره صدق 

عبد انعم المعفرى 


ه6ه606ه6ه6ه66٠‎ 


شركات الاسستمار حب لقصرى - 


أصول قانون العقويات ف الدول العربية مود مصطفى 0 
شرح قاتون العقويات العام نود مصطفن 0 
عمليات البثوك عل جمال الدين 0 

0 


عمد ليب شب 


ه6ههةه600606ه 


الو[فع 
[ادبو 


: اتروع 0 
. . قراءة فى فكر طه حسين . 
© متابعات : 
- الشكل والصنعة فى الرواية المصرية . 
- ادوارد سعيد ٠‏ العالم والتص والناقد .» 
- «الذاكرة المفقودة» والبحث عن النص . 
- الاغتراب فى أدب حليم بركات . 
- الشعر وا موت فى زمن الاستلاب . 
حرق البحث عن بلاغة أساطيرية . 
للقصة القصيرة ا مغربية . 
© وثائق : 
- نصوص من النقد العري الحديث . 
- نصوص من الثقد الغري الحديث . 
© رسائل جامعية : 
- نظرية الشعر عند الفلاسفة المسلمين . 
- الالتزام فى القصة الجزائرية المعاصرة . 
- يممى حقى . . ناقداً . 


يب 0 


تجربة نقدية : 

ا مشروع الفكرى 
واسطورة 'اوديب 
قتراءة فق فكر 0 
نه حسين _ 
(091/8-1446) 


هدىوصقى 


نتصور هذه القراءة هل لتق التالي) 


. عناصر المشروع الفكرى‎ - ١ 


«كل قراءة جياثة مبدعةه 


- صياغة دلالة الأسطورَة آلنتتَمرة فى هذا المشروع . 
" - قراءة نقدية وآنت شقن 1-.قراءة ميجلهمة من بعض نظريات التحليل النفسى . ب - قراءة 


بنيوية موازية » معتمدة فى الأسآس 


على النص الحسينى الذى نقدمه على أساس أنه تركيبة ثنائية : 


قاص/حكاية سردية » بالرغم من التباين الواضح فى مستويات الخطاب , موضع القراءة . 


ونوضح ذلك : 
عناصر أسطورة أوديب 


. الطرح فى العراء‎ - ١ 
. مقتل الأب‎ - ١ 


م - حل اللغز (الانتصار على الوحش) . © - الا. 


؛ - الزواج بالملكة (مكافاة البطل) . 


ه - اكتشاف خرق المحارم : نباية مأساوية . 


ملاحظات عامة : 
تنتظم هذه الملاحظات ‏ المستويات الثلائة السالف ذكرها : 
١‏ - فيما يتعلق بالمشروع الفكرى » نضع فى الحسبان أن 
النصوص المستشهد با ليست من نوع خطان واحد ؛ فهداك 
ند اليونان - فى الشعر الجاهلى) وهناك 


عناصر الحكاية (موذج لاريقلى علاذه/ أمهة). 


. حالة توازن أولى‎ - ١ 
. ؟ - حدث مغير للأوضاع‎ 


3 إقتة 
4 - حالة توازن نجائية د 


الشعر التمثيل عند اليونان) » وهناك الترجمة الذاتية (استخدام 
صيغه ضضمير الغائب فى الأيام يحتم احترام المسافة النفسية الت 
أراد الراوى/ القاص أن يحافظ عليها . ونذكر هنا ملاحظة يول 
اليرى: «لاينبغى أن نخلص من العمل إلى الإنسان » ولكن من 
العمل إلى القناع » ومن القناع إلى الآلق»2"0 


؟ - بالنسبة للأسطورة كإجراء لصياغة الدلالة » ربما كنا قد 


لف 


هدى وصقى 


أسهبنا فى عرض الاتجاهات المختلفة لتف 
على حساب البحث الفعل عن شروط الدلالة , التى تود 
م نسأل : ما الذى يسمح بصياغة الدلالة التى 
من النص أو الخطاب 5 
ما النسق النظم ؟ وما القرا انين التى تكشف عن «المعنى» ؟ 
والغرض هنا ليس هو البحث عن «المعنى» الحقيقى للتص » 
ولا إيجاد «معنى» جديد لم يتطرق إليه أحد . ولا محرد إرجاع 
النص إلى مصادره ؛ بل الأمر يتم كما لوأن السؤال المطروح عل 
النص ليس هو : ماذا يقول النص ؟ أو من قائل النص ؟ ولكن 
كيف يقول النص ما يقول ؟ ذلك أن الشروط الداخلية للدلالة 
3 التركيز على الإ 
للدلالة . وليس عل العلاقة التى تربط التص بسند خارجه . 
عندئل سيكون «المعنى» أثرا أو نتيجة للعبة العلا العناصر 
الدالة داخل النص . ومعنى هذا أننا ستحاول أن نقف عل 
«كيفء المعنى . وما أنه ليس هناك معنى إلا من خلال الاختلاف 
وعن طريقه ٠‏ فسنهتم فقط بالعناصر التى بوسعها أن تدخل فى 
نسق تقييمى ونسق بناء اختلافات . وهذا ما ندعوه : شكل 
المضمون . مادمنا نهدف لا إلى وصف.«ا معنى» لكل ,وتشكيل 
المعنى» . 
وتقودنا هذه الملاحظات إلى توفليخ الاغتلاف/ بين 
السيميوطيقا النصية وعلم اللغة البنيوى (المبق على -ايفتطلة)أء 
يتعلق بالقدرة على بناه الجمل وإنتباجهاً ؛ ويسمى 
هذا با| الجملية : عداوناكدمطق 1164 12م 1زم 
أما السيميوطيقا فتعنى بعملية التنظيم وإنتاجية الخطاب 
والنص أو مسا يسمى بالكفاءة الخطابية 66معاءمصم 
©أقكنموزل ؛ أى أنها تتعلق بأدوات توليد الخطاب والنصوص 
وقوانينه . وعند التحليل , تحتاج هذه الكفاءة إلى مستويين من 
الإجراءات : 
(أ) مستوى السطح ؛ ويتكون من : 
١‏ - عنصر سردى ينظم تشابع الحالات وتسلسلها 
وتحولاتها . 8 0 
؟ - عنصر خطابي ينظم تسلسل الصور وآثار المعنى فى 
النص . 
(ب) مستوى العمق ؛ ويتكون من : 
١‏ - شبكة علاقات تقوم بتصنيف قيم اماق حسب 
العلاقات القائمة بين بعضها وبعض . 
- نسق عمليات ينظم المرور من قيمة إلى أخرى . 
8 - بالنسبة للنقد المستلهم هن علم التفس فإنه يقابل 
سواء من المحللين أنفسهم أو من دارسى الأدب ؛ إذ 
إن التساول يظل ملحا : 


هل هناك ترادف فعلى بين العمل الآدى ومونولوج الملل ؟ 


يقل 


١‏ - المشروع الفكرى 


إن الاهتمامات التربوية والتعليمية فى النص الحسينى » ترى 
النور من خلال كثير من الإيضاحات : «وإا يجب علينا نحن 
اح نات ,1 يق يا يعارن 

انبيح هم حماها , وأن نكون الواسطة بيهم 
سا كسوتها )وا م شمل فقد بن ل امال 
أنفسنا0/ . آخر : وإن أعتقد أن تأثير أورويا » وفى 
ل ا ور 
وخصبه2”7» . ومن ثم تسبق الظاهرة الديتبة عند اليونان ؛ 
المختا لتمثيل عند اليونان «فإن من الحق 
ننفق ما ملك من وقت » 
أت به لغات أوروبا"»» , 


لثقافتنا العربية”"2 . فإنه لابد لنا من تعرف هذه الحفثارة 
الغبريية 00 
الدووب فى الصياغة امناسبة » التى تسمح 
العقليات . ومن ثم النمائل بين 
«وإنغا هو عقل واحدء 
ثر فيه آثارا متب عتضافة ؛ ولكن جوهره واحد , ليس فيه 
تفاوت ولا اختلاف9© . 


وليس ضرورياً - والأمر كذذلك - أن تكون «رومانيا أويونانيا 
أو فرنسيا أو إنجليزيا أو ألمانيا , لتجد اللذة الا 


هوميروس أو سفوكليس أو فرجيل أو هوجو أو شكسيير أو 
و .إن ا أشبه با| انات"»؛ , وارئكازا 1 


جهة ١‏ ويح اشر - من جهة أخرى - إلى الاستقلال والحرية 


على أنهها فى حاجة إلى تجاوز مستمر . وقد كان الفكر المصرى دائم) 
شديد الارتباط بحضارة البحر الأبيغ 1 
الأمثل هو أن «نكون أنفسنا . مع مشارك 


الغربية» . ومن أجل ذلك ور نص الآيام رويدا رويدا هذا 


تقض ١‏ قد عات الفارة الل 3 00 
بها أشد الاعتناء . 


وأمام هذا الإلحاح المستمر ر على دراسة تاريخ الأثينين . وهذا 
الربط المصيرى بين الفكر العربى والفكر الغربيى ٠‏ نجد أنفاسنا 


أمام معطى وجودى 0 مستق رق قاع الفكر الحسينى . 
ولا يسعنا عندئذ إلا أن نت تتفحص أهم قنوات التوصيل فى هذا 
التاريخ ؛ ألا وهى القناة الأسطورية . 


١‏ - الأسطورة 
الأسطورة بوصفها إجراء لصيا. 


الدلالة : فى عجالة سريعة + 
للأسطورة حسب الوظائف 
التى ترتبط بها . فنحن نعرف أن إجراء صياغة الدلالة الخاص 
بالأسطورة متشعب . وأنه يفترض إشكالية للتصوير وأخرى 
اللتفسير . وقدبما . وحتى عهد هيرودوت , كانت تبعد المعطيات 
الاسطورية التى تدعى الصفة التاريخية باسم باازم اكه 
الواقع ؛ أما العرف . فقد جرى على فصل الأسطورة عن 
الفلسكة ؛ لان الأخيرة خطاها عقلال . وقد تصور أرسطو - فى 
الميتافيزيقا - الأسطورة متعارضة مع اللوجوس 1.0805 ؛ وفصل 
ن بين الموتوس 8905 الذى من شأنه خخلق الإبيسام » 
العقلانى . ومهرا يكن من أمر » فإنٍ 
قصد هادف : ول من خلال الحكاية 


ا من خلال قدي عل انصرير ؛ تلا ار 
أنها أن عع اتلك الحقيقة على خشبة المسرح..-.وهنا 
(طريقة عمل) التصوبر الاسطورى الى يمترق 
حضور/غ 
وقد حاولت المذاهب الفكرية المختلفة استقصاء مجال التصوير 
الأسطورى . ولنذكر على سبيل المثال ‏ المحاولة الميجلية (أولويّة 
المفهوم 20006 مع التمسك بالتصوير 005تاهامععممعم) 
حيث ينميز التصوبر بديناميكية الفكرة التى تصبو إلى أن تتلاشى 
فى المفهوم ؛ وعندئد يصبح «التفسيره مطلبا من جانب الرمزية 
ذاتها . التى تحاول بطريقتها أن تقوم بعملية بحث عن جذور 
ذاتية (ما يسمى بالتأويل الباطنى) . 
ونحن نطالع الموقف نفسه بالنسبة للهرمينيوطيقا الحديثة في] 
إن المعنى - كما يؤ كد ريكير - كنا ممفةة 
اتية ؛ أى أنه طريقة من طرق الحضور 


الواعى للذات023 . 


ومن ثم فإن تفسير الأساطير وفهمها هما حاولة من الإنسان 
لفهم نفسه ؛ محاولة منه لتوضيح الذات وقدرتها التأملية 


إن اهرمينيوطيقا ننظر إلى قضية التصوير من 
انا لفان امم لصون مج ع 
طرق التعيير . 


وقد توافر على إيضاح هذين الموقفين ثلاث مدارس غتلفة 
(صدرسة الميشولوجيا القارنة » ومدرسة الأنشرويولوجيا 
البريطانية » ومدرسة فقه اللغة الثاريخى) . وأصبحت الأسطورة. 
إما لحظة من لحظات تشكل اللغة أو تشكل الحياة الاجتماعية أو 
تشكل حدث تاريخى . وبالنسبة لماكس موللر 6عالة8 . فإن 


من 


قراءة فى فكر طه حسين 


السطورة تعنى خطابا يحمل بصمات لغة تشكلت فى التجربة 
الأزلية للظواهر الكونية ؛ أما المدرسة البريطانية فإنها ترى 
اللطقس عل مستوى اللغة ؛ وبالنسبة للمدرسة 
» فإن الأسطورة حدث تاريخ . إن منطلق هذه 


للأسطورة ؛ فالدرسة 

من أنساق التواصل والتلاحم 
اعى (وهذه سمة من السمات التى نستغلها على سبييل 
المثال فى ثنائية العنف/المقدس - أدلر - فريزر/رينيه جيرار 
م6 ). والموقف نفسه نجده فى ال مدرسةالسوسيولوجية 
وعلى ذلك فإن الأسطورة تعمل بوصفها لغة . 
التفسير . ولكن كيف يتم تصوير الأسطورة ؟ 


- التموذج ذو الإجراء الكنائى . 


١‏ - النموذج البنيوى المنبثق عن الفونولوجيا وعلم الدلالة 
البنيوى (السيمانطيقا) يفضل النسق عل التاريخ : فالأسطورة 
,تعد نسقا مغلقا ؛ فهى تقوأ ولكن من خلال بنية (وهنا 
اتدل فى الاعتبار قوانين اللعبة وليست الاحداث) . 

؟ - النموذج ذو الإجراء الكنائى الذى لايلتفت إلى البنية 
ولكن إلي العلاقات الداخلية لمحتويات المعنى . وهنا يقف الرمز 
أن مايه العلامة المفهوم (رمز/ علامة - مفهوم) ؛ على نحو 
يعلى من شأن الرمزء ويزيد من 'سطورة على إنشاء 
دلالة » ومن قدرتها كذلك على التصوير ٠‏ ويضع نحت تصرفها 
كثيرا من احتمالات التعبير » ومن ثم احتمالات التصوير . 


فالاهتمام بالرمز هو الذى سمح لفرويد أن يعلى من شأن 

الرموز الأسطورية على حساب المفاهيم المجردة . فهر يوحد بين 
تلك الرموز وتصويرات الأحلام ٠‏ ويطبق عليها المنبج التأويل 
نفسه, الذى يطبقه علل الحلم . وبصفة عامة فإن المرمينيو طيق!. 
يز بين المعنى الحقيقى والمعنى الخفى 

بة للسلوك الإنسانى ٠‏ حيث 


قدم وجوده على الأرض . 


المحتوى العميق لأسطورة أوديب ول . 
تحمل اسمه لايتعدى خرق المحارم (قتل الاب - 3 
ولكن خلافا لما يصفه فرويد ء نجد أن المعنى الخفى (القتل - 
الزواج) ء بدلا من أن يكون مستترا : يعرض أمام أعيننا طوال 
المسرحية ؛ فسر نجاح أوديب مرجعه وجود نوازع مششركة فى 


يبنا 


هدى وصفى 


النفس الإنسائ 0 
الذى يكتشف عقدة أوديب فيكتشف فى الوقت نفسه رغباتنا 
الدفينة . وقد نرى أن هذا يقلل من شأن المحتوى الاجتماعى 
والثقافى للمسرحية ؛ إذ إن عوامل السياسة والدين من أهم 
العوامل التى تساعد على إيجاد معنى ما للعمل الفنى . 

ض فريزر هذا التصور الفرويدى ؛ إذ رأى أن 
الصراع لايتمثل فى الغيرة الجنسية التى يعان منها الابن - وال 
استشفها فرويد من نص سفوكليس ذاته : دأما أنت فلا تخف من 
فكرة الاقتران بأمك ؛ فكثير من الناس من اقترنوا بأمهاتهم فى 
أحلام الليل . ومن ازدرى هذا الخوف الذى يصدر عن الوهم 
كان خليقا أن يمتمل الحياة فى كثير من اليسر»7١‏ - بل يتمثل فى 
صراع الأجيال » وفى رغبة الابن البالغ فى أن يتخلص من وصاية 


الاب الكهل . 


أما جيرار؟"2 فإنه لا: 


بتفسير فريزر » ويذهب فى فحصه 


للأمر إلى التشابه اللافت الذى يلاحظ فى معظم الأساطير القى 


جريمة قتل مبد: 

الشرط الأساسى . ولنذكر أشهرمثالينفى التاريخ: ييمقعل كاييل 
على يد أخيه قابيل ؛ ومقتل ريموس عل يل أخية) ولوس | دن 
واميو مل إخراقه لازي ؟ إن نك و00 
الإنسان ؛ وإن أول عمل إنسان يمن .أن يقوم به هو 

العنف خارجه . وهنا يظهر الاعتراك من خلذل الايلطوره .-. 
بوجود قوى مظلمة داخخل الإنسان , تسعى إلى تدميره كما لوأنها 
ضريبة طبيعية لرغبته فى الوجود . ونستشف أيضا من الأسطورة 
إجراءات درء القدر » مادام موت «الأخ» يحتوى حفا على ما يمكن 
أن ندعوه : تأسيس الاجتماعى . 


فالدرس إذن واضح كا يرى جيرار ؛ فليست الجدلية 
الميجلية امخاصة بالسيد والتابع هى التى تفسر التطور الإنساق . 
ائفة للمواجهة بين الذات والآخر ؛ فالصراع حت 
ن السيد والتايع لايد إلى نموي الآخر ل مجر صورة 
اللذات الأقرى . لكنه يترجم ضرورة أزلية لا يمكن غض الطرف 
عنبا ؛ ذلك أذ , الضمير الإنسنى لا يسشطيع أن يعى ذاته إلا 
عندما يضع أمامه ما يرهبه . ولذا دائها حكاية مزدوجة 
تقدمها | الأساطير التى تحكى عن الجرية التأسيسية : نشأة 
الإنساى وخكاية نشأة الاجتماعى ؛ 
يبلور العنف الموجود فى الذات يكشفها لتفسها ا 
لآن موت الآخريصور الحدث الذى يجب ألا يتكرر . والذى كان 
0 
يجاوزها . لكن قراءة هذا العنف تعد عند فرويد إسقاطأ ؛ إذ إنه 
عاو به عر ا 


بييرفرنان كل هذه التفسيرات ٠‏ ويرى «أن 


أوديب لا تتمثل فى فعله بل فيا يميز طبيعته. 


ومهما يكن من أمر » فإن اولة لإجراء صياغة الدلالة 
الخاصة بالأسطورة » تعطى بعداً آخر لقراءة النص الحسينى » 
وذلك من خلال التخطيط الذى أوردناه فى بداية بحثنا . 
" - القراءة النقدية 


عناصر أسطورة أوديب : 


١‏ - الطرح فى العراء : إن الطرح فى العراء فى مقدمة أوديب 
0 'ب الشرير ء الملك لايوس , الذى أمر بهذا 


العقاب . 0 
و ران فالأقدام المثقوبة هى خير دلييل على 
0 القدرية نفسها دمغت راوى الايام . ولم يكن فقدان 


البصر إلا نتيجه لظلام الجهل فى البيثة الريفية : لقد دمغه الشر ؟ 
دمغه الدنس : كان فى ذلك الوقت , «يتقدم فى الظلام» - ليس 
فقط «ظلام الجسدء21*9 ؛ بل أيضا ظلام الي 0 

ويلاحظ بيرك أن دكل ما يتصل بذكريات الطفولة ويمسرح 
أحداثها كان الكاتب يعالحه بأسلوب لا يلتمس فيه العذر لشىء 


عادية » ضيقه » عسيرة : كأفسى ما يكون الضيل والغسر 6 
وحياة عقلية مجدبة فقيرة كأشد ما يكون الإجداب ‏ 


ويؤكد فرجسون السعى من أجل اكتشاف الدنس والقضاء 
على الزيف ؛ فالبطل هنا «كبش فداء»0؟ , محمل بجرائم 
المجموعة ؛ وهو الذى وصفه سفوكليس بأنه ووعاء للفسق ؛ 
كائن لا الأرض ولا السهاء المقشدسة ولا وضسح الغبار يوسعها 
احتمال وجودهء(' 2 . وأصبح الراوى مثار سخط من أهل القرية 
فيه التشابك 0 2 3 


قديها 0 ريومأة29 ا ا . 0 من 
كان يظهر هم الإذعان والخضوع9" . وهاهو ذا بقيول 
«لسيدناء : هذا كلام فارغ . ويشتمه «سيدناء» ويحصل 
العاصمة وزر ضياع تربيته . ومرة أخرى يواجه إخونه بقوله إن 
الكتاب الذى يقرأ فيه والده عبث لاغناء فيه؛"2 ؛ وكان يفصد 
دلائل الخيرات . 


وتتأزم الأمورفى الأزهر » وتصل مرحلة الصراع إلى أشدها : 
«لكنه فى ذات يوم جادل الشيخ فى بعض ما كان يقول . فلم طال 
الجدال ٠‏ غضب الشيخ وقال للفتى فى حدة ساخرة : انكت 
ياأعمى ! ماأ: لفتى وأ. الشيخ فى 5 
إن طول اللسان » وازدادت النفس 


"ضيقا بالازصرء بخاضة وه تحن وكلال العقل 


الازهرى:”” , واشندت الشورة 


عل الشيوخ فى وعلمهم 


وذوقهم » وفى سيرتهم وأحاديئهم»27 .: لقد كانت أحاديث 
لا تضيف إلى علمه علرأ جديدا9*؟ . وتستمر ا حال والعلاقة مع 
تدهور مستمر » خصوصا بعد أن أتيحت له فرصة 
الكتابة فى الصحف . وكان إذا تعرض «لشئون الأزهر» يخرج 
عن «طور الاعتدال» ويغلو فى «العبث بالشيوخ»9” . وكان 
طول اللسان هذا هو الذى «قطع الصلة قطعا حاسرا بين صاحبنا 
والأزهر:”'" ولم يئل صاحبنا درجة العالمية . وأمر شيخ الأزهر 
بإسقاطه مهما نكن الظروف' . ونفذ الحكم ٠‏ وطرح صاحبنا 
خارج الأزهر . 

وإذا كان الأزهر يرمز هنا إلى الأب ٠‏ فبوسعنا القول إننا نشهد 
بدابة المنافسة بين الأب والابن , كا أوضحها كارل أبراهام فى 
الحلم والاسطورة ؛ فيا من شىء سوف يشفع للراوى فى أعين 
هؤلاء المعممين الذين نوقف بهم الزمن ؛ وتلك هى مرحلة 
النفى ٠.‏ 

وفى أثناء هذا كله ذكر اسم الجامعة" ؛ وكانت هى ذررة 
الصراع وبداية السعى ؛ سعى. أوديب أيضا لكشف سر الوباء 
الذى يجتاح المدينة «وإذن فإنكم لا توقظون بهذا الحديث رجلاً. 
ناما » تعلمون أن سفحت كثيرا من الدمع . وأى فكرت في كثثر 
من الوسائل إلى النجاة . فلم أجد إلا وسيلة واحدة ظفبتة ا 
بعد طول تفكير ٠‏ فلم أتردد فى ابتغائها والالتجاء إليها ؛ فق 
أرسلت كريون ابن'منيسيوس إلى معبد أبولون ليعلم من الله 
ماينبغى أن أصنع 277 

وتتردد فى ثنايا النص الحسينى المعان نفسها ؛ فَكمْ ترك ل 
مصر من شرور ! وكم تخفف من أعباء أثقلت نفسه قبل 
العامة 

-٠‏ مقتل الأب : تقول مارى دلكور فى كتابها عن أوديب 
وأسطورة الغازى : «أظننى أستطيع أن أجزم بأن الصراع بين 
الأب والابن منشأه طفس الصراع حتى ا موت الذى يسمح فى 
المجتمعات البدائية - للملك الشاب أن يخلف املك 
المسن2”0" . ألا تنطبق هذه الاقوال على الراوى أو أسطورة 
الغرب . أو ربما أديب وأسطورة الغرب ؟ وقد يفسر ذلك أيضا 
بأن الخلافة عن طريق القتل أساسها مبدأ عجز الملك المسن عن 
القيام بالتزاماته الملكية ؛ فمن «فقد قدرته الجسمانية لا يستطيع 
أن يورثها عن طريق الإشعاع , كما يتحتم ذلك على الملك 
الصالح,90 , 

وتتسم هذه المرحلة الثانية بإرادة صارمة تشكل الذات وتبحث 


عن المخرج 1 حتى لو اضطرت إلى خرق || ٠.‏ فالراوى 
يعلم أنه بدون فدية أساسها العنف لا لهذا البلد . ولا 
هذا الفكر المكبل بالخرافات ؛ فهذا المناخ لن يستقيم دون 


قسوة . ويدفعه ذلك كله إلى مواجهة «التيمةالآسيوية الخاصة 
بالنفى إلى الغرب ٠‏ التى تغنى بها السهروردى - كيا يالاحظ بيرك 
- بنيمة أخرى هى تيمة الخلاص عن طريق حضارة البحر 
الأبيض المتوسط . التى يعتقد أنه يستطيع - شعيه - أن 
قبل ثمارها . وأن يوصل أصواعهان؟ . 


قراءةفى فكر طه حسين 


لم يكن أوديب يرغب حقاً فى قتل لايوس فى مفترق الطرق » 
.ولكن كان لابد من إيجاد طريق.؟ كان لابد له أن يمر : «فلما 
ب الثلاث + رأيت عجلة يقودها مناد وعليها 


٠ نى عن الطريق‎ ١ 
فأثور وأضرب القائد الذى نحان . وإذا الشيخ يتنظر حتى‎ 
أحاذى العجلة , ثم يرفع سوطه المزدوج ويهرى به على رأسي‎ 
وقد أدى ثمن هذه الضربة غاليا ؛ فيا هى الا أن أصب عل رأسه‎ 
عصان ببذه اليد التى ترين فيهوى صريعا»79 . أليست أصداء‎ 
هذا الفعل هى التى تتردد : «وكان يجبب العنف إلى الفتى ويرغبه‎ 


المحاباة 
عقولا ا يلائم هذه القومية وهذرا 
0409 . . . لنجتهدفى أن 


وإرضاء العواطف . و 
الدين . وهل فعل القدماء غير. 
نيدرس الأدب العرى غير حافلين بتمجيد العرب أو الخض 
مني ء ولا مكترئين بنصر الإسلام أو النعى عليه , .. ولا 


وجلين حين ينتهى بنا البحث إلى ما تأباه القومية ٠‏ أو تنفر منه 
آلآهواء السياسية , أو تكرهه العاطفة الد, '*» . وإذا كانت 
العلاقة بإلآخر قد لجأت إلى سلاح الشك الديكارق لتتوغل فى 
الشابآ آلدآت . فإن هذه العلاقة تعتمد أساسأ على معطى 
ضرورى ٠‏ ألا وهو المنبل الأول لهذا الفكر . وتصبح الحضارة 
اليونانية هنا هى العلة التى تسمح بتشكل الوعى با أت , الذى 
لولا رغبتها - تلك الذات - ف الإبقاء على جذورها لكانت 
جد تحول دهذا الفتى تحويلاخطيرا . يفنيه فى العلم 
الأوروي إفناءو5 , 

فإذا كان الصراع مع الأب إذن قد بدأ منذ زمن ٠‏ فإن مقتله 
قد تم من خلال المبالغة فى التغريب كان فى مصر الآن قرم 


في مصر قوما قد اصطبغت عقليتهم 
واخرون لم يظفروا منها إلا بحظ 
مصرء وازدياد ن 5 
والاجتماعية إلى نشر هذا العلم الغري - كل ذلك سيقضى غدا 
أو بعد غد بأن يصبح عقلنا غريأ 49 . 

٠‏ ويلح تصوير الأسطورة على صورة التضامن بين الأباء أومثل 
الآباء ضد ترد الأبناء ٠‏ كم| أن توضيح صورة الأب فى أسطورة. 
أوديب وق للاسلة وموتئينايا للىى 
(أبولون - لايوس - تيريسياس) يساعد على إخفاء عتف الابن 
تجاه الأب . «وبعد ما يقرب من نصف قرن من أزمة الشعسر 
الجاهلى . وبعد كل هذه المتغيرات التى هزت مصر , وأوفا 
الاشتراكية الناصرية ء فإن شيخ الأزهر امتنع عن الاشتراك فى 


تشييع جنازة هذا المعلم الذى حاز تقدير العالو*؟» 


واد 


«هدى وصفى 


#- حل اللفز (الانتصار على الوحشس) 

إن الحلقة الخاصة بحل اللغز تمثل فى مشروعنا التقدى حلقة 
وسيطة بين مقتل الأب (أو محاولة الإصلاح الفكرى . خخصوصا 
عن طريق إدخال المفهوم الاجتماعى التاريخى فى البحث العلمى 
وفى النقد الأبى ٠‏ التى أدت إلى أزمة الشعر الجاهل) والزواج 
بالملكة (أو الفناء فى الحضارة الغربية وبخاصة حضارة أثينا 
القديمة , مهد الحضارة على الإطلاق)407). 

ولكن من الوحش ؟ إنه بلا شك - كماتقول 
الأسطورة - شبطان يسيطر على المدينة ويلقى فيها الذعر . ولكن 
هذا الشيطان هو أيضادروح هائم لا يجد راحة ولا هدوءاء9» , 
إن هذا 1-6 ملق مناخخا من التوتر والقلق . ويفترس كل من 


هاهذا التساؤل7 نية الفكرية لمذا || 
الانتقالى 0 الال من أجل اي 


2 و 3 بالملكة ع البطل) 


لبيسرة 
- هذه 0 0 78 ف الواقع عن الداجلات 
الاساسية 5 الذي بؤ هل للرّعانة"26037 
أوديب الوحش ٠‏ وبؤكد عظمتهَوصفِه إتنيانه» وضحل. 
العقل الغرى» مشكلة البحث عن عَمَوص ازية المصَرَي 
نحن ؟ وماذا نفعل ؟ ويتم الارتباط من خلال طسريق 
شاق - بالحضارة الأم "© , 

وإذا كان وافع النص الحسينى يتمسك بالكثير من معطيات 
ا م 1 
المهوية المصرية . فإن العلاقة بالآخر نظل علاقة انبهار 


ه- اكتشاف خرق المحارم : نهاية مأساوية , 


لكن هذا 0 
والموت . ويظل الإثم قائها ٠‏ ويضاف إلى مق: 
بالام ٠‏ وإن كانت بعض الأساطير تفصل بين 
والزواج بالام » الذى لا يتم ببذه الصور 
أوديب . 2 لل ذلك الاكنشاق والرغة فى القصاص من النفس 
- الأم - ثانيا . وكان يذهب إلى غير وجه 
5 0 رك 
نرى امرأته وقد ٠‏ يت 
يدفع بهافى عينيه»””* ويجتار صاحيناى ذلك الشاب وأو الكل 
العائد من «أور تال العولاات ٠‏ الذى يرطن بعدة لغات 


وهاهو ذا يتكلم كما لوكان 
0 9 أن مسألة القديم «قد ولت 

٠‏ فإن هذا الشاب ونال ليسوا سوى ضحايا 
ا المعاصرة» . وقد عبر النص الحسينى عن هذه 


لهذا 


المصادرة . بالرغم من استمرار الاعتقاد بآن الجوهر الثابت «لهذا 
العقل السرمدى . . جوهر متميز بمعنى من امعان . إنه لا يبسط 
ظله المطلق إلا على مناطق محددة . ولا يتجلى أوضح ما يكون إلا 
من خلال حقب بعينها لأمم متميزة . إنه عقل غرى بالدرجة 
الأولى . بدأ اكتماله فى اليونان » ويتحرك مع الرومان » ويوحد 
بين الشرق والغرب على يدى الإسكندر وقيصر باسماليونان مرة؛ 
واسم الرومان مرة » ويتجل عبر المسيحية والإسلام » ليولد 
من جديد مع النبضة الأوربية 2*7 ونحن لا ندين هذا 
التصور . ولكن نعتقد أن العلاقة بالآخر لابد أن تتبلور من 
خلال إشكالية لايكون فيها الآخر هر المثل الأعلى للتقدم والتطور 
- خخصوصا أنه هو نفسه لم يعد يعتقد ذلك . وإذا كان لابد لنامن 
البحث عن نموذج , فلم لا نوجه أنظارنا إلى تجربة الشرق 
الأقصى ؟ 


ب - عناصر الحكاية ( نموذج لاريقاى ) 


انجمل المرحلة الشانية من القراءة فى خطواتها الأساسية 
التالية : 


١‏ - حالة التوازن الأولى 
الريف - الأسرة - بداية المرض . 


مستوى السطح 

(أ) مكون سردى : البصر/العمى 

(ب) مكون خطاب : صور بلاغية مستمدة من حماسة 
: علاقات عائلية - علائناث 


الطفولة - علاقات الصداقة , 


الخرافة - الجهل - الفقر . 
قيمة أساسية : الخوف . 


: حدث مغير للأوضاع‎ - ١ 
, السفر - الأزمة الأزهرية - الجامعة‎ 


مستوى السطح : 

(1) مكون سردى : استيقاظ الوعى 

(ب) مكون خطابي : صور بلاغية مستمدة من حاستى السمع 
والشم : علاقات الإقامة فى 
المدينة - فى دور العلم - يقظة الغرائز . 

مستوى العمق : 

(1) شبكة علاقات : قهر الزيف - الرغبة فى الخلاص . 

(ب) نسق عمليات : قيمة أساسية : الجرأة 

- الاختبار : لقاء الغرب . 
مستوى السطح : 
(1) مكون سردى : الانبهار. 


(ب) مكون خطاى : صور بلاغية مستمدة من صحوة 
الغرائز: علاقات المأكل 
والمشرب - علاقات ممارسة اللذة 


ا حسية عن طريق الآخر . 
مستوى العمق : 
(1) شبكة علاقات : الحل - الوعى بالدور المتفرد . 
(ب) نسق عمليات : قيمة أساسية : المنيج . 


؛ - حالة توازن مائية : 


(نكون فى تقديرنا مؤقتة أو : استعراض الإنجاز . 
هرامش 

الل :لعم0 لملاجم ,ملالا 

19608581 يعاد ,11ب ,هاا 

(9) طه حسين : مقدمة الصحف المختارة من الشمر التمثيل عند اليونا : 


اللكتبة التتجارية القاهرة , 1870 » ص 8 . 
(0) طه حسين : فلسفة ابن خلدون , بيروت ء ١141/8‏ ينل كلالي 


(4) طه حسين : مقدمة الصحف المختارة ٠‏ ص 84 . 
(ه) طه حسين : حافظ وشوقى ؛ مكتبة الخاجى , القاهرة .1450 . 


(9) اطه حسون : نقفسه . 
() طه حسين : مستقبل الثقافة فى مصر. يروت 8106]) عن 84> 
رحلة السربيع والصيف » بيسروت سشة 16817 


(4) جابر عصغور ؛ المرايا المتجاورة . اليئة المصرية العامة للكتاب », 
قا صن 1705, 
)0١(‏ كلتو ,الدم5 بلع عممتتماء»معامة ومة القممت مآ . « بتدعمملع 
:5 .م ,1966 
)١١(‏ خاتده ,#مهتسمولة بفعبلك عاللاطمولية اع #فستمظ : .8 بتعممله 
1960,8.24 
)1١(‏ ,##لدمد0 بلع عامط معام .قهم رامق - مونق06 : ملم طومة 
.196 .م ,1943 مامد" ب66ع2 
رلل) بم 1940 مده باغسم0 .قت ,غعدة عااء #ممعامةلا ها :8 ,امدة6 
ك1 
ناك ومتتقلقمة؟ ها تسوه وعمطعمت تعدمك و62 : .2 ,لمدما 6‏ 
.1902 مد معدي هه مقعم 
1ل ممممت م ملفعييه 1 اء عطاراء!.! #سمماة لمفالا اك .ل بامممعل 
٠‏ آلاكم ,1973 م8 رممموعفاة. ممعقمة 
(16) طه حسين : الأيام ح 1 بيروت : 1814 صن 1507 - 31902 
الح 
(10) “ممه ممم اممف يم متعامة متعم للطامة ماعط عم :7 .ممصا 
1 م 1977 مأنا8 ,اممسشلد9 , .ل رمدو 
(14) طه حسين : الأيام جسة - بيروت . 141/4 ء ص 871 . 


4 #نعم 1 د/ه دمن م1 :بع _ومسوممة. 
0 كل .ع اك .05 ,ع مطومة 
لل مياه وه لرعسوي8 
(19) طه حسين : الأيام جح © بيروت . 1814 .اصن 504 

(10) تقية. 

(14) تقس صن 06ل 

(4؟) طه حسين : الآيام جد؟ . ص 38# 


(15) نقسه ص 158 


قراءة فى كر طه حسين 


مستوى السطح : 

(1) مكون سردى : التعليم . 

(ب) مكون خطابن : صور بلاغية مستمدة من أعمال 
العقل: علاتات الثامل 
الدينى - علاقات الشك - علاقات 
الاكتشاف . 

مستوى العمق : 

(1) شبكة علافات : الاعتراف بالتجاوز - التمسك بالحل 
(نسييا) . 

(ب) نسق عمليات : قيمة أساسية : تحمل النتائج (كبش 
فداء ؟ فارس ؟) . 

0 
0600 


10 جام ص 1م 
(19) تقسهى صن 004 , 
(إ٠5)‏ تقسه. ص 566 , 
زاك تفي صن 408 . 
213 نفس . صن 785 
262 
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م 00 

(وم) له حسين : الأيام جم بيروت . 1414 ؛ ص 417 . 

(40) تقيه 

(41) طه حسين : فى الشعر الجاهل . مطبعة دار الكتب المصرية القاهرة .. 
ص11 

45 لقسه 

45) الآيام جة .ص 408 . 

(44) طه حسين : فى الدب الجاهل .اص 175 

04 17م با مهل موامق 

(45) قد يقدم هنا اعتراض : إن أردبب وجد نفسه أمام أمه الحقيقية فى 
حين أن قاص النص الحسينى اختار ثلك الام . وهنا نود لو عاد 
القارىء إلى إحدى عحاررات أفلاطون (حاورة تيميرس) حيث يقوم 
سولون بدور المسافر اليونانى الذى يقص عليه كاهن من مصر القديمة 
قصة الأطلانطيد أو القارة المفقودة . وقد نجد هنا الخيط الذى يربط 
اليونان القديمة بالحضارة الفرعونية ٠‏ ومن ثم فإ 

مي وضع قاص اص المسيق لام أ لمق 

م 

لذن 00 

(00) تقسه 

(01) الللاحظة تفسها الخاصة بأصالة الام » بخاصة وأن جنبات نص الأيام 

رد لاسن اتويات عنانع در 

05) جاير عصفور : 


اتقسهاء صن 7826-1700 ل 


ا 


لمم وَالترب اس 
اتعافات صريد” 2 مساح 

وريد امدقتصاباتر 
ب 


7 


#اويست عا )تك 
. امتومي وابدريشاما 


* ميم الط ل مبل الي الوا 
ير رو لاإمشتالديا د ؤؤويه 
ار 


هنر وص > اسسامر الردد 
الوه معازم 
تمساعيل أبرالمزاء, 


* لصي اشير والثمراو 
0 سيكب ر_الشئى يع 
* الم بور الربرع البريؤكا 
امساص عطي اكدزق 
٠‏ درامات ف فل التربية 
دراسات ف الري باوص 
د + سعيرابماعيل عادوت 


ه تريس لواو الرعيتاعر 2 
اللا جوبين التظري والتستور 


د أحمرهسين الدقّاق 


النتسكل والصّبتعة 
قالرواجه ا مصريعة 


تأليف على جحصاد 


عرض ومناقشة:؟ شتكرى محجدع كاد 


بإرادة مصر أو بغير إرادتها لقت - قبل شقيقائيإبيربيات - صدمة الزحف الغربي ؛ وبإرادة أبنائها أو 
بغير إرادهم تعلموا من الغرب وقاومز” ف/إلوقت تفبيه , قبل أن يشعر إخواهم فى سائر الأقطار 
العربية بضرورة التعلم منه كضروزة مقاويته . هله مى حقيقة الدور المصرى أل التاربيخ العرن 
المعاصر : لا فضل فيه الأحد على أبن :التتب“الزمنى وحده لا يستبع فضلا ؛ ولكن فيه أن 
تاريخ مصر وثقافتها وأديا فَالتتر المديث يعنى كل منقفٍ عرب مهما يكن موطه ؛ لآن فصر هى 
«الحالة) النموذجية الى يدرس من حَلاَها اوضع أَاضرَ للد ولسائر البلدان العربية » كا يمكته - 
بناُ على معرفته بالعوامل المؤثرة فى الحاضر - أن يتدخل لتوجيهها نحو صالح المستقبل ٠‏ 


ا 
إبية المعاصرة . و 


الحى . مع شواهد قليلة من ١‏ 
لتعميم القول بأن الادب فى كل 


وحدة مت 


فليم 
ألا ننسى فى هذا المقام أن مدلول. 
يكن واضحاً قط : هل يراد به وخدة جغرافية أو 
وحدة عرقية أو وحدة سياسية ؟ ومعلوم أن تمايز الوخدات 
الجغرافية (من جبال وسهول وود 2 
من التثامها فى وحدة سياسية أو تقآقية مشتركة ٠‏ وأن الأعراق 


اختلطت بين الشعوب ف المنطقة العربية الإسلامية بحيث 
يصعب أو يستحيل التمييز بينها على أساس جنسى ؛ وأن 
الوحدات السياسية رسمتها المطامع الشخصية قليهاء. 
والاستعمارية حديثا . 


لعل الفكرة الإقليمية لم تكن محتاجة - فى أول عهدها - إلى 
مثل هذا التحديد , لأنها لم تطالب. بأكثر من رصد الآثار التى 
تتركها البيئة فى الأدب . وسواء وسعنا مدلول البيثة أو الإقليم أو 
ضيقنا هذا المفهوم فإن اعتبار التأثير وارد فى كل بحث علمى 
وإذا كان البحث العلمى فى الأدب مطالباً بأن يدرس خصائص 
التيار أو المدرسة فلماذا لا يدرس خصائص البيئة أيضا ؟ على أن 
الاتجاه الذى سارت 'قليمية - منهجاً فى الدراسات 
الأدبية - يصلح أن يؤخذ مثالا على ما للأوضاع العملية 
فى توجيه الفكرة العلمية » وعصوصاً إذا كانت هذه الذ 
نشأم رة إلى الوضوح والتحنديد . فقد غلب 
رأسات الأدبية الجامعية ؛ حتى كاد 
فى تراث ثقافى واحد ١‏ وتقاليد فنية 


ظهرت هذه الدراسة فى كتاب بمتوان : 
ل-ماة ممامريع عذا مأعدوتست»1 مد صم8 


لعن 


اشكرى محمد عياد 


واحدة ؛ وراح يعض الب 


ب أنفسهم فى الربط بينها وبين مزاج الشعب 
وطبيعة الإقليم الخ 5 .قلما يلاحظون 
الصلات التى تربط أده 0 - على فرض 
أنهها أدبان 
والآداب الأوروبي 

0-82 


هذه هى الإشكالية الأولى التى يثيرها عنوان البحث . وهو 
عمل ضخم » نال به المؤلف درجة الدكتوراه من جامعة 
أكسفورد منذ عشر سنوات تقريباً ٠‏ ولكنه م بنشر إلا فى هذا العام 
(198) . وليست هى الإشكالية الوحيدة » كما أنها لا تتحصر 
فى العنوان . وجميع هذه أشكاليات راجع إلى المنبج » وعليها 
وحدها يدور هذا امقال ؛ إذ إننالم نجد فى هذه الدراسة الضخمة 
. تصويبها , أوحك! ظاهر البطلان 
بعيداً عن الاعتبارات المنهجية . كذلك 
نناقش هذه !| اشكاليات لا نزعم أننا نقدم 
ا اي ل . فالبحث الأدى - فى مجموعه لا يزال بعيداً 
عن الاهتداء مثل هذه الحلول . ولكننا نري ان وجي الاهتمام 
نحو قضايا المنبج هو المطلب الأساسى للذر انان الأديية كا وقتنا 
هذا , حين أخذت هذه الدراسات تخرج مق /أطور الملاحظات 
الانطباعية والتعليلات التحكمية إلى الور آلعَلهن 
ويلزم قبل ذلك أن نقدم عرمَيَا مج لاقيام الرسالة : 
حدد المؤلف مادته بالحقبة الممتدة من 1417 إلى 191/1 . 
وقصرها على ما سنماه «الروايات ذات القيمة الآدبية» » كما 
استبعد منها :  (‏ ) الروايات ء (ب) الروايات المحلية 
(كالتى تدور أحداثها فى الإسكندرية أو فى بلاد النوبة) ٠»‏ (ج) 
الروايات التى ألفتها نساء . وأبدى أسفه لكونه تعمد ذلك منذ 
البدابة » ولكنه اعتذر . فى الوقت نفسه , بأن القسم الثالث على 
الخصوص يكون وحدة قائمة بذاتها ٠‏ ول يبين حجته فى ذلك . 
لم إنه فسم هذه الحقبة الزمنية كيا يل : 
١‏ - من البداية إلى قيام الحرب العالية الثانية . 
٠١‏ - من يام الحرب العالمية الثانية إلى حركة 1881 . 
" - السنوات الأولى من الثورة . 
4 - أواخخر الخمسينيات وما بعدها . 
وهو يجمل أسس هذا التقسيم بقوله (فى مستهل القسم 
الرابع) : 
«إن تطور الرواية فى مصر (وربما فى غيرها أيضا) يتبع 
التطور السياسى - الاجنماعى والثقاق ٠‏ أو 
موازياً له . فالمرحلة الأولى ركزت على قضايا 
وكومية ؛ والمرحلتان الثانية والشالثة على اهتمامات 
سياسية اجتماعية » فى حدود النظام الذى عاصرته كل 
لبقا لطبيعة هذا النظام ؛ أما المرحلة الرابعة 


فتركز على اهثمامات إنسانية عامة . مطلقة إلى حد 
ما وبعيدة إلى حد ما . وقد اضطررت أن أستعمل 
كلمة (ركرّت) لأنى لم أجد واحدة من هذه المراخل 
اقتصرت على نوع معين من الاهتمامات . فالمرحلة 
الرابعة مثلا تحتوى على اهتمامات سياسية اجتماعية » 
وتعصوصا ما يتعلق متها بخبية الأمل فى النظام » عل 
رص 0051 

أن المؤلف بجمل «الاهتمامات 
أساس التصنيف . وسنناقش هذه 
» من التفصيل فيما بعد . ولكننا نكتفى الآن 
بملاحظة هذا التناول يبدو مالفا لما يدل عليه العنوان من أن 
البحث بهتم اهتماماً أصليا بالشكل والصنعة . والمؤلف لا يعنى 
فيم| عدا قوله إن تطور الرواية يتبع أو يوازى 
فية أو الاجتما السياسية ٠١‏ وهو قول لا يمس 


: أخرى ولكه يعمد إل الله 
«بالاهتمامات» الت مكنه تبيزها فى كل مرحلة ٠‏ ثم 
بالحديث عن الصنعة والاسلوب . وبناء على ذا 1 
يتحدث عن العمل الواحد أكثر من مرة ؛ بحسب ما يتضمنه من 
«الاهتمامات» أولاً » ثم بحسب صنعته ثانيا . وقد يتساءل 
القارىء : لماذا اختار المؤلف أن يفصل أقسام «الاهتمامات» » 
فيتحدث فى الفصل الأول عن النزعة المحلية , والاهتمام 
بالوضوع اراس ارمس أن المثيرء والتحليل النفسى » ال 
فى حين نراه إذا جاء إلى الصنعة » تحدث عنها حديثا جملا ٠‏ 
مع أن للصنعة أقساما معروفة فى نقد الرواية » كزاوية الرؤية » 
والزمن الروائى ؛ الخ .؟ ولكتنا نؤج[ , مناقشة هذه النقطة 
لنهجية أيضا . 


أما الذى يجب تسجيله ونحن بصدد هذا العرض المحايد فهو 
أن للمؤلف مسلكين غتلفين حون يتناول «الاهنمامات؛ , وحين 


يتناول «الصنعة» . فهو الأولى مؤرخ صرف , معن ببيان 
منابع الاهتمياسات أو الافكار إن فى 
السيار 


ة الاجتماعية 


» وإنّ فى المصادر الأدبية » وان العرض 

من موف للق من هلءالاتماات أو الأذكار ٠.‏ ولكنه 
اول الصنعة ناقد لديه معايير للرواية. 
0 م 


لقا - لا نتطيع أن 5 


دخاتمته العامة» : 


«لقد كان للثأثر باعمال سارتر (أر بجوانب معيئة من أعماه) 
وكامى ومسرح العبث نتائجه فى الميل إلى 
فغلبة الاهتمام بالعلاة بين الإنسان والكون أو بين الفرده 
والمجتمع - كا هى الخحال فى الروايات التى تدور على دالعبث» أو 
الاغتراب أو كليهما - لابد أن تؤدى إلى تحويل الانتبباه عن 
العلاقة بين شخص وشخص . كذلك يفتقد المرء غالبا ذلك 
التفاعل الخفى والمتوتر بين أشخاص مثقفين . أذكياء ‏ يمتازون 


نجد هذا اللون من رهافة ارال اس 1 در رهناك 
فى أنضج أعمال عبد الحليم عبد الله (مثل «البيتٍ الصامت») 
ويرسف إدريس (مثل «البيضاءء و «العيب») ٠‏ وإن جاء الي 
من قبل المؤلف أو المؤلف الضمنى ٠‏ أو الراوى 


عن مجيئه من قبل الشخصيات الممثلة بصورة مقئعة . 
م ل ل 
ولكن حتى عندهما بظل البون بعيدا بين ما 
المرء - مثلا - فى الروايات أو المسرحياث 
فى إحدى «مسرحيات الأربعاء؛ الجيدة فى : 
فى مسرحية ممتازة مما يقدم على مسارح الوست إند . أو انظر إلى 
الفرق بين ما تجده فى «الغثيان؛ أو دطرق الخر. الارتر وما تجده 
فى روايات أولئك الروائيين المصريين الذين وقعوا تحت تأثير 
الأفكار والمواقف الوجودية فى رواياته ؛ فإن عملهم تنقصه رهافة 
فكر سارتر وتعبيره ؛ لا أستثنى من ذلك نجي عحفوظ نفسه » 
على الرغم من نجاحه الكبير .» (ص  )407‏ 


فهذه الفقرة تيين بوضوح أن ذوق المؤلف الروائيلافي اطق 
بة هنرى جيمس (وإن استشهد هنا بسارتر - وليس ارق 
بينهما من حيث الصنعة الروائية بعيداً ل كل حال) هوحن" 
هذا الذوق يصدرفى معظم عل الروائيين المصرئين ..كيا 
أخذ عل محمود طاهر لاشين تنقله بين العاطفية والكازيكاتوزية 
(ص )١‏ » وعل نجيب محفوظ نقص الدرامية فى «القاهرة 
الجسديدة؛ رص 177) والإملال فى «السراب» (ص ٠» )١0/8‏ 
وصل الشرقاوى التحولات المفاجئة فى شخصياته (ص ص 
ا 
ولكنه - من جهة أخرى - يأخذ على فتحى غاتم ( ص 
1) وشوقى عبد الحكيم ( ص 784) ونعيم عطية ص 
8" أنهم يقتبسون صنعة « الحداثة » فى الرواية مع أن 
عندهم لا تتطلب مثل هذه الصنعة . فهو إذن ع 
.خاضعة للرؤية . لا لأية معايير مطلقة . وإذ: 0 
نأخذه على الروائيين المصريين بالضبط ؟ هل نأخذ عليهم أنهم 
يملكون « رؤ ية : هنرى جيمسر 0 1 
نأخذ عليهم أم لا يتفنون و صنعة » هؤلاء ؟ 
علمهم نقص د 1. يه ) أو ضقها ونح لا غلك سيار هذه 
الرؤ ية ؛ وكل ما لدينا هوه اهتمامات » من ناحية » وه صنعة » 
من ناحية أخرى ؟ وكيف نحاسبهم على مدى إتقانهم للصنعة 
ونحن نعترف بأن هذه الصنعة تابعة للرؤية التى لم نهنم بالبحث 
عنبا؟ 
هذه مشكلة أخرى من مشكلات المنيج . 

تبعية أو موازاة ؟ 
أسقط من حسابه مادة كثيرة » دون حجة 
مقنعة ٠‏ فإنه لم يلبث أن وجد المادة التى بين يديه تستعصى عل 


الشكل والصتعة فى | 


الأطر التى حاول وضعها فيها . وإذا قلنا إن ذلك ظهر فى 
الفصلين الثانى والرابع بوجه خاص , فقد حكمنا بعموم الظاهرة 
تقرييا ؛ لأن عدد الروايات التى درست فى هذين الفصلين يزيد 
كثيراً على ما درس فى الفصلين الأول والثالث » وخصوصا إذا 
الاحظنا أن المؤلف ]+ تجيب محفوظ ومعظم الروايات 
التى كتبها فى الستينات - أخرجها من الفصول الأربعة النى 
قسمها تبعا للجر الاجتماعئ السياسى السائد . ودالاهتمامات» 
التى سايرت هذا الجو . وعلى الرغم من ذلك بقى الفصل, 
الرابع ٠‏ المخصص لمرحلة الستينات » غير مستقر » كما سنرى 
بعد قليل . 


على أن فصل هذه الأعمال - التى لا يجادل أحد فى قيمتها 
الأدبية - عن التصنيف الذى اعتمده المؤلف لا يقتصر أثره 


ا : 
الأعمال التى درسها المؤلف - فإتعراجها من التصنيف يلفت إلى 


مسألة أخرى وثيقة الصلة بما نحن فيه . فقد نشرت أجزاؤها 
إلثلاثة فى عامى 1485 و1407 ؛ وكانت آخر رواية شرت 
اية ونباية » سنة 1444 ( كما يظهر 
ال ثبت مؤلفاته ) . وإذن فيكاد يكون من المقطوع به أنه كتب 

٠‏ فهل يضعها المؤلف فى 


تاريخ نشرها ؛ ولا أن يدخلها فى المرحلة الالثة ؛ كما فعل 
ب «الشارع الجديد» (1461) اعتمادا على مادتها النى تضمنت 
إشارات إلى عهد الثورة . ومن ثم لم يكن بد من إبعبادها عن 
التصنيف . وهذا . فى حد ذاته - يقدح فى سلامة التصنيف 
عل أن الآمر الأهم هو أن الثلائية لا تمثل خالة استتشائية وإن 
أمكن أن نتوهم ذلك لضخامتها وطول الوقت الذى استغرقته 
كتابتها . فالأعمال الفنية - بوجه عام - ليست بنت يومها , ولا 
شهرها , ولااسنتها ا الوجدانية كامنة 
فى سنوات الطفولة » وأن تكون صورتها الإبداعية فد خايلت 
الكاتب ستوات وسئوات قبل أن تستوى أعمالاً مكتوب 
والمؤلف يعرف ذلك حت المعرفة , بدليل تحليله الذكى الد: 
اللعقدة النفسية الكامثة فى أعمال نجيب محفوظ . فهل يظن أن 
الأعماق النفسية - سواء فسرناها بالعقدة أو الأسطورة - لا 
توجد إلا عند نجيب محفوظ ؟ من الواضح أنه يقبل فكرة الربط 
بين الإبداع الفنى - عموماً - والعقد النفسية (ص ص 
15-6 ) ؛ فكيف يتفق ذلك مع التصنيف الذى اختاره 
التواريخ؟ قد 
يقال إن الإ لف حين يختار هذا التصنيف عند بحث الرواية 
بالذات » يعتمد على العلاقة القوية بين هذا الشكل الأدي. 
والتحولات السياسية الاجتماعية ( وهذا ما صرح به فى النص 
الذى أوردناه فى صدر هذا المقال ) كيا أنه لا يستبعد الطبيعة 
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شكرى مدعي 


اقضة لما فى القسم السابق ٠‏ وهى : 
الإحباط , والعاطفة الرومنسية » والدعابة 
عبد الحليم عبد الله عن الظواهر العامة - فى تقديره - حبين 
يقسم إنتاجه إلى « مراحل » لا تتطابق مع المراحل الأربعة التى 
اعتمدها . وإن اتفقت معها فى العدد . وكلما مضى القارىء فى 
هذا القسم زادت دهشته ؛ لأنه لا يكاد يجد أثرً لذلك الانشغال 
بالعدالة الاجتماعية الذى رآه المؤلف الييقيّةإلاساسية 
اللمرحلة . ولابد إذن من إحدى التتون : إما أن يكو تاج عبد 
الحليم عبد الله غير ممشل للمرحلة ٠‏ وإما ,أن يكن تشخئص 


غير دقيق . 


أما المرحلة الرابعة فقد قسمها الول كَكَسَ يهنا /نقبل. 
المودرتزم ٠‏ والمودرنزم . وفى كل قسم درس !1١‏ »قبل 
أن يدرس الصنعة الروائية . ولكن الشىء اللاه اللنظر هو أن 
العمل الأدي الواحد يمكن أن يدرس عل أنه مدل دما قبل 
المودرنزم» ثم تدرس بعض جوانب الصنعة فيه عل أنها مثلة 
للمودرنزم («الرجل الذى فقد ظله؛ - علي سبيل الثال) . لقد 
اتبع المؤلف فى الكتاب كله منهجاً تمليليا موضوعياً . فكان 
طبيعياً أن يبحث العمل الواحد فى أكثر من موضع ٠‏ لكونه 
مشتملا على جوانب كثيرة تعلق «بالاهتمامات» أو بالصنعة . 
ولو أنه التزم بنموذج تحليل . وبنى عليه التتائج العامة ؛ لكانت 
خطة حكيمة فى الببحث . ولكته فيد نفسه من أول الأمر ماحل 
زمنية » ومشخصات لكل مرحلة ٠‏ ثقرب أن تكون «تيارات؛ أو 
داتجاهات» ذات مدلول سياسى اجتماعى . فكان من المستغرب 
أن تعد رواية ما ممثلة لثيار ما من ث الاهتمامات . وليّار آخر 
من حيث الصنعة » ويمكن أن يجيب المؤلف عن هذا الاعتراض 
بأن مثل هذا التناقض واقع فعلا العمل الأدى نفسه ؛ فهو 
ينتمى إلى ما قبل المودرنزم من حيث اتجاهاته . وإلى المودرنزم من 
حيث اقتباسه لبعض جهات اله .. فنقول إن هذا إذا صح لا 
كان التقسيم إلى ن واردا أصلاً . ولا سيما إذا لوحظ أن 
فرص المودرنزم - شكلا - على انهاه لا ينتمى جوهرياً إلى 
المودرنزم » سمة واضحة فى الإنتاج المدروس كله » وفى الإنتاج 
العربى المعاصر عموماً . كيا يقول المؤلف (مثلا : ص ص 
ا ”7 
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بناء على هذه الملاحظات يمكن القول إن المسلمة التى بدأ منها 
المؤلف («أن تطور الرواية فى مصر - وربما فى غيرها أيضا - يتيع 
التطور السياسى - الاجتماعى والثقاق أو يسير موازياً لهه) 
أساءت إلى بحثه كما أساءت المسلمة الأخرى (أن الطبيعية. 
تأثيراً جوهريا فى الإنتاج الأدبى) إلى أبحاث كثيرة 
بالتحديد الإقليمى أيضا . فامؤلف - وهو سعودى - لم يكن 


مفتعلة) وما تستتبعه من البحث عن خصائص غامضة » 
وتفسيرها بعلل أشد غموضاً , ولكنه تعرض لضرر أشد ؛ إذلم 
يكد يتجاوز الدلالات السطحية للأعمال التى درسها ؛ لأنه 
ترهم أن هذه الأعمال تتبع التغيرات السياسية 


النى حدئت فى 


نحاسبه ٠‏ وإن كنال أنه يؤدى - كا أدى سابقه - إلى 
اعتبار مصر وحدة منفصلة * عن سائر 
أقطار العالم العربى , وهو خطا علمى بر ؛ وراءه مصالح لا 


شان ها بالعلم 


ولكى نبقى فى داثئرة البحث الأدى نعود إلى المسلمة التى 
اعتمد عليها المؤلف ؛ فنلاحظ أنها تفتقر إلى التحدبد من 


بتيار بين باحث وباحث , أو ين موضوع وموضوع ٠‏ . 
- التطور السياسى - الاجتماعى والتطور الثقائى ليسا 
واحداً كذلك . ويعرف علماء الاجتماع هذا الاختلاف 

ن افيه , أى 


0 زمون بذلك من موقف فلسفى وعميل » 
يزعمون أنه صالح لتفسير كل جوانب الحياة . والحق أن مذهيهم 
- المادية الجدلية - يسمح لهم بتفسير كثير من الظواهر الآدبية » 
وإن بقى بعضها مشكلاً . ولكن الدكتور على جاد لا يأخذ بهذا 
المذهب , ومن ثم يعجز عن ربط الظواهر بعضها ببعض . فأهم 
الجدلية هو ميدأ التناقض . وهذا يعنى - فى 
المجال الاجتماعى - وجود طبقات متعارضة وأيديونوجيات 
متعارضة . ومن ثم يوجد فى الوقت الواحد أكثر من اتجاه أدبى 
واحد . مع ما يستتبعه اختلاف الاتجاهات من اختلاف 


الاهتمامات واخختلاف المدارس الفنية . وبما أن"الدكتور على جاد 
يأخذ بتفسير أحادى للمرحلة الواحدة . فإن الاتجاهات الخارجة. 
أنواعاً من الشذوذ . ولو أنه رفض 
التبعية واختار فكرة المسايرة . لا احتاج. 
أن يقيم تصنيفاته - أصلاً - على مراحل سياسية اجتماعية ؛ وهو 
ما اضطره إلى أن يلتمس تخصائص أدبية لكل مرحلة ٠‏ نتفق مع 
الخصائص السياسية الاجتماعية لهذه المرحلة . ففكرة المسايرةلا 
تقتضى أكثر من ملاحظة الصلة بين الإنتاج الأدبى والأحوال 
السياسية الاجنماعية . أما تصنيف الأعمال الأدبية ووصفها فإنه 

إن عندئذ قائم) على تحليل الأعمال الأدبية نفسها , تحليلا لا 
يكتفى بدلالاتها الظاهرة دون دلالاتها العميقة . 


رسع من النظام السيامى 
الاجتماعى . لأنها تشمل الدين والعلم والفن والتراث والقيم 
وأسلوب الحياة وما يسمى النظرة إلى العالم ؛ وهذه كلها يمكن أن 
2 افبة عليا . بالقياس إلى النظم السيابيية 
والقضائية والتعليمية الخ . وصلة الأديدة 
الأبنية الثقافية العليا أفوى من صلته بالأبنية 
سبقت الإشارة إليه من طبيعة إبداعه 
أو قليلاً ؛ بينه وبين متغيرات الحياة الاجتماعية . وقوه كيلة 


الصلة ينبغى النظر - أيضا - إلى موضوع المؤثرات_الخارجية ٠‏ 
فى منهج الآدب المقارن . فلو كأن"للَؤْليرَات 


التى تدخل 


الأفكار والأشكال الا. 
تغيرا والأشد تماسكا . وه 


بة . أو منها ومن الثقافة القابسة » دون الشعور بما 
بينها من تناقض . وهذا تفسير ما يلاحظه المؤلف من اختلاط 
الرومنسية بالواقعية , فى خاصية «اللون المحل» عند 

الأول (ص 5”) ٠‏ والتقاء || بالرومد ديو 93 
فى الأرياف» (ص 45) , واشتباه الواقعية بامثالية عند الشرقاوى 
(ص ص 179-118 . 


عل أن أعمق أشكال التثير الث وأكثرها نجاحاً هى أشدها 
خفاء ؛ لأنها هى تلك التى تمتص فى الأبنية الثقافية العليا دون أن 
تصدم شعور القارىء أو المشاهد . ومن هنا كانت الصعوبة 
الخاصة فى أبحاث الأدب المقارن ؛ فإن جوانب التأثير النى تهم 


التسجل والصنعه ق الروايه لتصريه 


يجعل له مكاناً متميزاً بين 
المقارنة بين روايته الأولى 
«لقيطة» (1447) وروايته الثانية وبعد الغروب» (1444) تدل 
على تطور ملحوظ فى هذه الناحية » كا تدل على نطور مواز فى 
الصنعة الروائية . والذى أعرفه من زمالتى فى العمل لمحمد عيد 
الحليم عبد الله خلال هذه الحقبة أنه بيم! كان يكتب «بعد 
الغروب» قرأ «الأحمر والأسود» و «ديريارم» لستندال ‏ كها قرأ 
«اعتراف منتصف الليل» لديهامل . ول يكن - رحمه الله - يقرأ 
كثيرا» ولكنه يقرأ متمهلاً متذوقاً مستفيداً ٠‏ 


البحله دارس - أنه ائتة ل ا 
الحب » كيا افتبس صنعة دييامل فى «اعتراف منتصف الليل» ٠‏ 
والتزمها فى عدد من الروايات بعد ذلك , فكان راويه وبطل 
قصته . مثل «سلاقان» بطل ديهامل , إنساناً عادياً ولكنه شديد 
الحساسية . شديد الذكاء » بعيد عن الغرور » قادر على 
السخرية من نفسه . لم تكن الدروس التى انتفع بها عبد الحليم 
عبد الله من ستندال ودياهل أكثر من مصادفة آلفى بها الزمن في 
طريقه » وساعدته على أن يطور فنه بالكيفية التى ارتضاها ؛ 
تأثير مشابه . فقد كان عبد الحليم 
يفرج من إسار العاطفية المسرفة النى 
ولعل قراء الرواية العربية كانوا يتوقون 
أكثر ألفة وإنسانية لعاطفة الحب » يبعد بهم عن 
فى رواية مثل «زينب» (غل الرغم من العناصر 
البيولوجية الداروينية فى هذه الصررة) بقدر ما يبعد عن الصورة 
امثيرة التى نشرها كتاب أكثر إنتاجا واقل . 

أما قول المؤلف إن عبد الحليم عبد الله فى «غصن 
متأثر بن وأناكارنينا» » اعتمادا على أن فى الروايتين تصوبرا لامتزاج 
عاطفتى الحب والبغض , وتشبيهاً للحرب النى شتتها الزوجة 
على زوجها بحرب العصابات (ص 148) فيبدو غير مقنع ؛ لان 
كلا المعنيين من المعنى المتداولة (كم] كان نقادنا القدماء يقولون فى 
بحث السرقات الشعرية) . وإن صح مثل هذا الاخذ فإنه ليس 
بذى خطر . 


رآها الناس فى «لفيطة, 
أيضابإلي تصوير أ" 


المشكلة الثانية : تأريخ أم نقد ؟ 


يبدو أن التأربخ الأدبى عمل بختلف عن النقد . وإن كنا 
نجدهما غتلطين فى معظم 'الدراسات . وأول ما ينصرف إليه 
معنى «التاريخ الأدن» هو ذلك النوع من الدرس الذى يتناول 
لإنتاج الأدبى (لأمة أو لغة أو قظر) مجتمعا ء ويحدد إطاره الزمان 
والمكانى . ويتبع ذلك أن يبين العوامل التى أثرت فيه ٠‏ ثم | 
ذلك أن يلاحظ تطوره . وإذا كان العمل تأريخا أدبيا جامعا 
يخص كل نوع أدبي بفصل . وهو محتاج فى تحديد هذه الأنواع, 
وتسجيل هذا التطور إلى ما يسمى النقد الأدبى . بعبارة أخرى 
نحن نمارس التأريخ الأدبى على أنه تختص بادة الأدب » نقصد 
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اشكرى محمد عياد 


بذلك أفكاره ومصادر هذه الأفكار ؛ ولذلك تربطه بالتاريخ 
العام » وثمارس النقد الأدبى على أنه تختص بالأشكال . وليس له 
ارتباط قوى بالزما أو المكان » ومن ثم لا نرى بأساً بان 
كتب الثقد الأبى ونحاول اتنا ولولم نعرف 
التاريخ الأدبى للغة التى كتب فيها 


ومن الغريب: أن تستمر ممارستنا للتأريخ الأدبى والنقد الأدى. 
عل هذه الصورة . مع أن ثمة أفكاراً كثيرة 0 
لادب » واصبحت "الشلمات ؛ وهى لا تمق 
الممارسة . وأهمها - فى تقديرنا - فكرتاء 0 
الأدبية ها وجودها الخاص ؛ فمهم| تضمنت من الأفكار المستمدة 
من عصرها 0 
أكثر من ذلك » إنها لا تنتمى إلى عصر 
مجموع الأعمال الأدبية ككل 0 
فصله عن المضمون أو الفكرة - هذه هى العبارة الشائعة ؛ وأدق. 
منها ما يقال أحياناً من أن مضمون العمل الادبن هِلاككل . أو 
أن الشكل الأدبى ذو دلالة . وهذه الدلالة'فى«الْمَطَنُودَةمين 
٠ 0‏ لم يكن هاتين الفكرتين تاثي رأواضح فى تغي ربنم 
التاريخ الأدى , بل اقتصر تأثيرهما عل إشعال نار الجربيا بين 
نز رض لآم ركالة . فنقاد الادب فهموا منه] أل « أدبيية 
الآدب » تنحصر فى شكله ؛ وبناء ملل لهم وتخدهم خلماء. 
الادب , أما مؤ رخو الأدب فإنهم فى الحقيقة مؤ رخون للأفكار . 
فى حين ظل مؤ رخو الأدب ينظرون إلى النقد الآدى عل أنه شىء 
بعيد عن العلم . لأنه لا ييحث فى ٠‏ وقائع » تتصل بالكتب 
والكتاب . ويمكن إثباتها بطريقة يقينية أو احتمالية » ولكنه 
أحكام على الأعمال الأدبية أو تفسيرات لما » يتنافس النقاد فى 
تناوشها من أمكنة بعيدة ٠‏ ويظل القارىء فى غنى عنها جميعا , 
لانه إنما يحتكم فى فهم العمل الأدى وتقديره إلى ذوقه الخاص . 


والدكتور على جاد يضع نفسه فى قلب هذه المشكلة منذ 
العنوان . ومع أنه يتبنى المقولة الأساسية للتأريخ الآدي 
التقليدى » ويرسم خنطة كتابه على أساسها ٠‏ فهو يجحاول ٠»‏ 
ن يقدم مفهوماً معدلا للتأريخ الأبى يسمح له بأن 
يكون ناقداً أيضا فالاهتمامات » التى يحددها فى كل مرحلة 
تقترب , إلى حد ماء مما أن نسميه ‏ المعانى الأدبية  »‏ 
تمبيزا لها عن الأفكار 0 الافكار العلمية » أو الأفكار 
الشائعة (مثلاً : الحب الرومشى , الحب الثيرء الذنبٍ 
- من جهة أخرى - لا يحاول أن يضع أساساً 
واضحاً ومستوعياً لهذا د المعانى الآدبية » أو د المعان 
6 بمعنى أدق ‏ ببحيث مكن أن تقول إنه أعطانا - فى أية 
مرحلة فى مراحله - صورة واضحة عن « العالم الروائى » هذه 
المرحلة بض أن تحديد المراحل كان صحيحاً من أول 
الأمر). يخ الأدى هو فى النهاية , تصنيف للأعمال 
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الآدبية . ولعله قد آن الآوان لكى نجد أساساً مناسباً لتصنيف 
هذه الأعمال . غير الأساس الزمتى » أو مكملاً له . 


أما انتقال المؤلف من بحث « الاهتمامات» إلى بحث 
« الصنعة » ( أى من هذه المحاولات المترددة لاكتشاف العالم 
الروائى إلى تتبع العلاقات الشكلية بين عناصر هذا العام ) فى 
كل مرحلة فيبدو فيه دائ] شبه انقطاع . وسيظل السؤال 
مطروحا : هل الأوفق فى محاولة كهذه أن نبدأ من عناصر الرؤ ية 
لنتتهى إلى العلاقات بين هذه العناصر . وبذلك تكتمل لدينا 
صورة العالم الروائى أو الشعرى . أو نبدأ من العلافات ( أو 
الأشكال ) لتتبين الوظا: بها عناصر العمل الأدبيى ٠‏ 
وبذلك نصل إلى التتيجة نفسها ؟ ولكتنا على كل حال يجب أن 
نتناول الجانيين ( العلاقات أو الشكل والعناصر أو الوظائف ) 
على أنهها عمل واحد متكامل . 


المشكلة الثالثة : التقد : تقويم أم نفسير؟ 


8 إخنا) ترح الأذى زراعة أبعم امار اا انفد 
يجب أن يعطينا قواعد لاستخلاه المعنى من أشكالها . 
وإذن فسيظل عمل الناقد موضوعياً صرفاً ؛ ووصفياً صرفاً » 
كمسل الارع الآفيي . هذا هو الوضع المأبول لكل من 
العلمين . ومؤلفنا الذى نراه فى الفصلين الأولين من كتابه على 
الخصوص مؤ رخا أدبي يسعى لحلحلة التاريخ الأدى عن جموده ٠»‏ 
لا ينس أن أيضا نقد (تامل عنوان الرسالة) ؛ ولذلك يقرد ق 
اكرات ع ا 0 

يجد في روايات هاتين |. نيز التن اطام 

3 مفصلا عنها . فإذا جاء إلى الفصلين الثالث والرابع أصبح 

فتظهر الصطلحات الفنية الخاصة 
والتشويق والإرجاء وزاوية الرؤ ية ١‏ 
الممكن له ٠‏ هنا أيضا » أن يستخدم إطر كر 
0 وام 

ًُ نيه الحكم بالجوية والردام كر 

لنقد - كبا تصورناه هنا - إدراك 


اوه بهذه الطريقة يجب أن يظهر ف 
إبداعه ؛ فإن التفسير لا يعطيه أكثر من قدره » وربما بين 


2 2 ولك مل هذا انفد لمكن إجراق ا 


بين العام الروائى والصنعة الروائية » بله أن ننظر إلى الصنعة فى 
العمل الروائى الواحد مجزأة تحت عناوين مختلفة ٠‏ 
أحيانا د بالحيل » الروائية » وهى أشبه بالمحسنات ال 1 
بلاغتنا التقليدية : كلاهما لا قيمة له بدون دلالة » ولا دلالة 
بدون وظيفة داخل تركيب كلى . 


إدوارد سحيده 


العائم والنضٌ والتافتد(19/80) 
عرض: فزبيال جبورى عنزول 


8 


فى قراءانا فى العلوم الإنانة:نقع ينحني وآخر على كتاب بثير فيا التأمل ويدفمنا دا إلى الاستزادة من 
المعرفة ؛ فهو يفتح شهيثًا إلى الإستطلاعٌ العلمى والتحصيل الفكرى كا أننا قد نكتشف أحياناً فى مطالماتنا. 
فى الأدب قصيدة تمرك عَرَاطَا تلهج تجداننا أو تتقمص هواجسنا , وقد نبدأ رواية تشدنا شداً , وتحطنا 
احتلالاً ٠‏ فنؤجل كلل التزفاتنا لتابع سطورها كبا لو كانت رسالة من عزيز غالب . 

أما اكاب الذى ونه لد صفحاه و كل فصل من قصوله بين هلين الضرين من 
المنعة النفسية ؛ فهو مثير عقلياً ومؤثر وجدانيا ‏ . . وبالرغم من أنه يتعرض لقضايا فى القد والثقافة من أعقد 
ما يكون ومن أكثرها استغلاقاً » فإن مؤلف الكتاب لا يفقد لحظة واحدة قدرته على التواصل مع قارئه 
وتشويقه ؛ هذا مع العلم أنه لا يسطح مقومات الفكر الذي بتعامل معه ‏ ولا يقدمه فى قوالب جاهزة ٠.‏ فهو 
كتاب يعالج ا صعبة بأسلوب مكنف لغ وتركياً وجازاً واستشهاداً . ومع هذا فهو بحرّك فى القارىء 


رغية إدراك الصعب ٠‏ وشهوة التفوذ إلى أعماق الممتنع . 


وقبل أن أستعرض جوانب هذا الكتاب الخضب : العالم 
والنص والتاقد('2 , أود أن أقدم للقارىء نبذة عن خلفية هذا 
الكتاب وعن سياقه ؛ فالكتاب فصل فى جدا داخلية ٠.‏ 
كبا أنه فقرة فى حوار عام فى النقد والعلوم الإنسانية . فلنبدا 
بمكانة الكتاب بين أعمال المؤلف . وموقعه فى الحوار الذاق . 


الحوار الذي الداخلى 
لقد أصبح إدوارد سعيد - وهو من مواليد القدس ٠‏ وخريج 
مدارس فلسطين ومصر وجامعات الولايات المتحدة - اما 
معروفاً ٠‏ عربياً وعاليً » فى الأوساط الأكادمية واللمماهيرية على 
السواء . فالصحف والإذاعات فى الغرب تتسايق إلى استكتابه 
ونقل تعليقانه » ولكن هذا لا يعنى أن اراءه مقبولة فى كل 
الأرساط ؛ فهو يشير ردود فعل حادة وتختلفة » ويدخل فى 


مساجلات نقدية مع معارضيه على صفحات الجرائد اليرمية 
والمجلات الأدبية . ويما أنه يناجم الهيمنة الثقافية والسلطة 
الفكرية ٠‏ فقد وقفت ضده المؤسسات المهيمئة والجماعات 
وعلى رأسها العصابة الصهيونية . 

يشغل إدوارد سعيد الآن منصب رئيس قسم الآدب المقارن فى 
جامعة كولبيا فى نيوبورك ‏ كها أنه يشغل كرسى «بار» فى الأدب 
الإنجليزى . وهو يشارك فؤاد مغربى فى رئاسة نحجرير فصلية 


ففى الفضول المفتوحة تمتلء قاعة التدريس » 0 
محاضراته حتى أساتذة من فروع وجامعات أخرى ؛ لأنه اضر 
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فريال جبورى غزول 


مبهر . كا أنه لا يكرر نفس ؛ فهو مجدد باستمرار ‏ يستمد مادة 


محاضراته من آخر ما جَدُ فى الآدب والنقد والفكر . مقار: ذلك 
بروائع الأعمال "١‏ فى الغرب والشرق » مستشهداً بأمهات 


الكتب النقدية والفلسفية » متحدثاً بطلاقة ويسر » منديجاً بكل 
جوارحه فى المعضلات الإنسانية التى يكشف عن تفاصيلها 


بعضها إلى الفرنسية والعربية 
ة ٠‏ كا أنه كتب مقالات لا 
حصر ها . وسأكتفى نى هذا المجال بالتعليق علل الكتب التى 
ألفها . مع ذكر كتابين قام بجمع ماده .يم هما : العرب 
اليوم والبدائل للغد (1417/7) مع فؤاد سليمان"© , والأدب 
والمجتمع(7)140 . أما مؤلفاته فهى كرا يل : 

29)1455( جوزيف كونراد ورواية السيرة الذاتية‎ - ١ 

- البدايات : القصد والمنيج (0 90141 . 

* - الاستشراق (20)110/4 , 

؛ - القضية الفلسطينية (4/ا9)1© , 

- تغطية الإسلام (0)01441© . 

+- العالم والنص والناقد (1486) 


أما الكتاب الإول فهو ججمع ينا لمن كزاز وين 
ظروف حياته عبر دراسة لقصصه ورسائله . ومادة هذا الكتاب 
مستقاة من الرسالة التى قدمها سعيد للحصول عل الدكتوراه 
(هارفرد , 1474) وعنوانها «رسائل كونراد وقصصه القصيرة: 
أما الكتاب الثان لبدا؛ ربط بين نية الكاتب ومنبجه 
الادبى ؛ وقد كان حدثا مها في النقد المعاصر » خصصت له مجلة 
دباكر ينكس اها عددا خاصا ؛ وفيه عالج كبار النقاد 
مفاهيم سعيد فى الكتاب المذكوره؟» . أما الكتاب الثالث عن 
الاستشراق - وقد ترجمه الشاعر والناقد كمال أبوديب إلى العربية 
- فقد أثار نقاشاً اشاً حامياً ٠‏ وفتح باب مراجعة ظاهرة الا 
ومفهوم الموضو". العلمية . أما الكتاب الرابع فهو عن 
الفلسطينية من منظور إنسائى وتاريخى ؛ ويبحث سعيد فى كتابه 
الخامس عن دور الصحافة فى تشويه الواقع الإسلامى وتعمية 
الجماهير. 0 الكن لمن اللي نس بعد ار 
آخر ما 0 
ويمكننا أن نقسم أعمال سعيد إلى ثلاث ن ؛ ثلائية 
لذ تغطية الإسلام 
كونراد والبدايات والعال . لكن هذا التقسيم 
يتعامل مع الرضوم » ولو تجاوزنا ذلك إلى القصد لوجدنا أن كل 
أعمال سعيد تنبع من الرغبة فى الربط العضوى , فى التلاحم 
التورى بين ألوان التشاط الإنسانى المختلفة . ففى كتاباته نجد 
الحنين الخفى إلى التكامل الخلاق ؛ إلى جدلية إبداعية أداتها. 
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الوعى وغرضها تحرير الإنسان من عبوديته واغترابه » سواء كاثا 


أنه بولندى الأصل وا 
ومستويات منظوره المتشابكة » كما أن الكثير من قصصه ورواياته 
تقع فى الشرق أو فى أفريقيا ؛ فهو قد أ' 
السردى . حاولا احتواء العالم بكل تبابن 
كونراد لم يكن متفرجأً فى وصفه لا يحدث عند اللقا 
الى فى قصصه الرمزية » 
ويتهم اللغة بتزوير التجربة الإنسانية وتحريفها . ويهذا يصبح 
كونراد بغربته ووعيه ‏ بازدواج رؤيته ونزوعه إلى الشمولية ٠»‏ 
بحنّه المرهف , سطاقة اللغة وخطورتها . تموذجاً للإنسان 
المعاصر والتحديات التى تواجهه . 


أما الكتاب الثانى البدايات فهو يؤ كد أهمية نقطة الانطلاق فى 
تشكيل ظاهرة ما » وفى رسم معالمها ؛ وهو يتجه إلى الاحثواء 
الزمانى بين الماضى والحاضر عبر مسيرة تربط بين التشكيلات 
الروائية والتطورات السوسيولوجية فى المجتمع الغرى . فبعد أن 
تعامل سعيد مع أديب معين فى كتابه الأول ؛ شارحاً العلاقات 
لية بين القاص وحياته الخاصة ٠‏ نجده يتعامل فى كتابه الثان 
ع ٠‏ شارحاً العلاقات التى تربط الروا! 
افشرة . أما الاستشراق فبالرغم من أن عشرات 
الات 5 تقوم بعرضه فإننى لم أقع إلى الآن عل عرض يربطه 
بما سبقه من أعمال المؤلف » وبصورة خاصة بكتاب البدايات ؟ 
وفيه يقوم سعيد ببحث ظاهرة الاستشراق , راجعاً إلى أصوها 
وبداياتها , كاشفاً عن أغراضها ومقاصدها ‏ وكيف أنها تشكل 
موضوعها (الشرق) أكثر مما تفحصه . والغرض من كتداب 
الاستشراق ليس فضح أساليب المستشرقين ونباتهم فقط . وإنما 
كسر الحواجز وهدم الاسوار التى تجمل من الشرق «جيتو 
فكرى» . وبفتح هذه الثغرة فى المؤسسة للاستشراقية - وسعيد 
ليس الأول فى نقد الفكر الاستشراقئ ولكنه أكثر || 
يكون سعيد فد مهد لدراسات تسعى إلى آفاق جديدة ودعمها فى 
الوقت نفسه . 


أما كتابه عن القضية الفلسطيئية فهر الوجه الإيجابى لنقده 
الاستشراقى ؛ ففيه يقوم بدراسة لقضية إنسانية وسياسية » 
وبين أبعادها وتاريخها . مقدماً بذلك مثالاً لكيفية التعامل مع 
موضوع «شرقى» . وفى كتاب تغطية الإسلام يقوم المؤلف بنقد 
الصحافة الأمرن يكية ودورها فى الإعلام عن العالم الإسلامى » 
وتقديم صورة مسطحة عنه ومشوهة . وفى هذا الكتاب يهاجم 
سعيد شبكة من الشبكات التى تشكل الرأى العام وتهيمن عليه . 
فبعد أن هتك سعيد فى كتاب الاستشراق إفلاس الأكاديميين 
المستشرقين (طبعا مع بعض الاستثناءات) . يقوم فى هذا الكتاب 


بفضح المؤسسات الصحفية ؛ وبذلك ينتقل فى استراتيجيته من 
ميدان الخاص والأكاديمى إلى ميدان العام والصحفى . 

أما كتابه الأخير العالم والتص والناقد فهو يمثل فى ديالكتيكية 
الذات .ور حول نقد التقد ء موضحة موقع النقد على 
خخارطة ألوان النشاط الإنسانى . داعية إلى استراتيجية نقدية 
فعّالة , لا تكتفى بقراءة النصوص وتحليلها وتصنيقها » بل 
إدخال هذه النصوص فى علاقات نسهم فى جدلية تحرير 
الإنسان . 


الحوار النقدى المعاصر 
ندرك ١‏ العامة التى تحيط ببذا || 
ا 
0 ] وجامعة ييل عاقلا فى النقد . ولا بخفى على القارىء 
أن ناريخ النظرية الآدبية والنقد الأدي فى القرن العشرين من أكثر 
الحقول المعرفية إثارة ؛ فقد حصل فيها تحولات وتقلبات عدة 
تعكس إلى رحد كبير ما بجرى فى العلوم الإنسانية الأخسرئ. 
فعندما كان علم الاجتماع سابقا اندفع النقد إلى الاستغاذة من" 
مفاهيمه ؛ وعددما برز عام الألسنية الحديث ابشعاز اند 
مصطلحاته وتأثر بنظرياته ٠‏ وعندما يبر العالم الأنثربرلوجي) البئى 
- شتروس بكتابانه عن أساطير العالم الجديد » بحت الثقا دن" 
الاسطورة فى الأعمال الأدبية ؛ كها أن إحياءالْكتَانَات"الفلسفيةٍ 
فى النقد والبلاغة قد أدى إلى أبحاث فى الأدبٌ توكدَ تبكة 
العلاقات الداخلية وبنبة النص . ولو رجعنا إلى بدايات الثورة 
النفدية فى القرن العشرين لوجدنا أنا فى الأساس مرتبطة بالرفية 
أو الطموح فى تفسير ما أنتجته الغ 
ومن بعده الأدب السريالى أحدثا انقلاب فى القواعد الآدبية كان 
5 ثورة فى النقد حتى يستطيع أن يتعامل مع هذه 
النصوص المبتكرة والعصية على التفسير . وأول من بدأ ١‏ 
لقي هم الشكليون الروس فى موسكو ولينيتج 
ت حسركتهم فى العشرينيات0" , ثم انتقلت إلى 
ا ومنها 


الاتحاد السويتى وأوربا الشرقية بنظريات الفيلسوف المنطفى 
البولندى ألفريد تارسكى 5/4:ه7 4ع:لالى وعُرِفت بمدرسة تارتو 


ومكتنا أن نرصد خطأ ممنداً من الشكلية إلى البنيوية إلى 
السيميوطيقا ( بتفرعاتها الأوربية والأمريكية والسوفيتية ) من 


العالم : والنص . والناقد 


جهة » ومن جهة أخرى يمكننا آن نرصد انحتاءات فى هذه المسيرة. 
فى شكل انعطاف بما سمى ب ٠‏ مأ بعد البنيوية» -21؟نااعناماكاوه2 
فى شكل نكوص بما سمى ب «التفكيك» -مم6ه2 
ومتعيماد . وكل من «ما بعد البنيوية» و «التفكيك» بمثل موقفاً 

من النقد أكثر منه مدرسة أو منبجا متماسكا . فها بعد البنيوية 
ا 0 
وانصرقت عن الحوانب الأخرى من الظاهرة النصية . وتحاول ما 
توسيع آفاق البنيوية . أما التفكيك فيرى فى النص 
توترا و اقضاً إبداعياً لا بنية محددة ؛ ويرى أن القراءات التقليدية. 
دلالة معيئة دافعها إيديولوجى ؛ 
نيم النص ليعزز النظام المقيّد . وبناة 
عل ذلك يتبغى للناقد التفكيكى - إن جاز التعبير - هدم الإجماع 
السائد على دلالة النصوص لا ليستبدل به دلالة جديدة ٠‏ بل 
التعريته بشكل يوضح أن الصراع الداخى فى النص لا بسممح 
بالجزم بمعنى ما ء وإنما يسمح بتعدد إمكانات المعاا كأىء 
بعبارة أخرى ٠‏ أن النص ساحة تباينات لا بيانات ؟ ساحة تفجير 
امعان لا حصرها . وأعلام هذا النبج لايقتصرون فى تفكيكهم 
للنصوص عل الأدب » بل يصلون إلى الفلسفة وغيرتها من 
العلوم الإنسانية . وقد شهدت الأعوام الأخيرة رواج النزعة 
التفكيكية . وقد ساعد على ذلك تبنى قسم الأدب المقارن فى 
جامعة ييسل هذا الاتجاه ‏ مناه النبج جاك ديريدا 
42 وعنوهةة . وهو ناقد - فيلسوف - شاعر فى أن 
واحد . كما أن الحركة النسائية الراديكالية - برفضها للتراث 
باعتباره تعبيراً عن الهيمنة الذكورية . والمجتمع المبنى على نظام 
- وجدت فى التفكيك جا ملائا لبرناجها9» , 


أحياناً فد يكون ضرورياً ؛ فعندما يكون الموروث سيفاً مسلطاً 
عدد انطلاق الفكر وحربته , حينذاك لابد من زعزعة اناه 


كان لابد له من أن يفكك مفاهيم السيمياء قبل أن ينطلق ؛ كان 
لابد له من أن يهدم الكيمياء الخرافية التى تصور إمكان تحويل 
المعادن الخسيسة إلى اللعاه قبل إحلال الكيمياء العلمية 


وخلال هذه السنة الدراسية 1447 - 1417 جرت مساجلة 
على صفحات المجلات بين هارفرد وييل حول قضية النقد ؛ 
كتب ولتر جاكسن بيت 16د8 «موماعه1 ,عالدللا مقالاً فى مجلة 
هارثرد هاجم فيه نبج جامعة يبل وبصورة خاصة التفكيك » 
وكيف أنه قد جعل من النقد لغة خاصة لا يكاد يفهمها أحد . 
وأنه يتعامل مع نصوص ليست فى صميم الأدب 217 . وصاحب 


امد 


فريال جبورى غزول. 


ا مقال آستاذ كبير فى جامعة هارقرد . له كتب قيمة فى سيرة كيتس 
كاقع! نطول وسيرة جونسن 0م0ومطدة اعدهد5 . وهو الآن 
يقوم بتحقيق أعمال كوليردج النقدية . وى هذا المقال يدين 
صاحبه تصاعد المد التخصصى ونبجه الاعتزالى ٠‏ ويفتقد فى 
هذا النبج شمولية تراث النبضة الذى كان يجمع بين التجربة 

لتاريخية والفردية . وهو يرى أن الثور 
قد أزاحت القيم التقليدية المتعارف عليها فى ال ا 
بدون أن تمل تحلها قي مقسولة ويقول صاحب المقال إ: 
يتعاطف مع البنيوية فقط من الاتجاهات الجديدة ؛ وذلك ا 
تتعامل مع الكليات ؛ ويسمى نفسه بالرغم من نهجه 
أما التفكيك فيرى فيهانحرافا جمع بدن 
5 بتبوية وبين نزعة عدمية . وهو يأسف 8 
التحليل التفكيكى ولا ابتكاراً بل صياغة جديدة لنزء 
التشكيك , التى شاعت قدا عند الفلاسفة الإ اسايق 
لسقراط , وردٌ أفلاطون عليهم . كما أنها برزت عند فلاسفة مثل 
هيوم ( ١11١‏ - 190/5 ) لاط 25:10 وقد رد عليهم 
كائط ( 11/14 - 1804  )‏ )مما اعسممسميل وهل نهر لا 
يرى داعياً للتشكيك والتفكيك اللذين يتكؤمانيخلق] توغ 
معرق . ويتتهى صاحب المقال إلى الدعرة [كإإقراماتٍ في 
الأدبا, 0 ن النص وسمرة مؤلف التضنرتركتو عل 
النصوص الآدبية الشهيرة فى الغكَث”وعيلاقتها بالتجربة 
الإنسانية . 


وقد ردّ ممثل النيج التذ التفكيكى بول دى مان 15 ع0 آنا وهو 
رئيس قسم الآدب المقارن فى جامعة يبل عليه . كما دافعت عن 
هذا النبج الاستاذة بربارا جونسون من جامعة يبل - وهى مترجمة 
لديريدا - بقوها إن التفكيك نهج نقدى وليس عدميا ٠‏ ومع أنه 
يمثل د ية سلبية فإنه يكشف عن التناقض المكبوت الذى 
يشكل النص . وهى ترد على الأستاذ ه بيت» 
للتجربة الإنسانية يقتصر على تجربة الرجل الأبيض المنتمى إلى 
هارقرد !2059 


إن كان هذا النقاش العلنى يدل على شىء فهر أن هناك أزمة 
فى حقل النقد . ويمكننا أن نلخص النفد العام الموجه إلى جامعة 
يل تحت باب الإفراط فى التنظير إلى درجة العيث ؛ أما النقد 
ا موجه إلى جامعة هارثرد فهر الإسراف فى التقليدية إلى درجة 
إهمال كل التطورات النظرية فى الأعوام العشرين الأخيرة . 
ولكن ما موقف نقاد جامعة كولييا . حيث يدرس سعيد ؟ 
تتقاطع فى كولبيا التقليدية مع الطليعية » وفيها نقاد عالميون : 

إدوارد سعيد . ومايكل ريُقاتبر ( رئيس قسم الأدب الفرنسى ) 
©8817 مع زيارات دورية لكل من تزقتان نودوروق 
1000 00 #نععتكة ( رهما من أوربا 


5 سعيد وريقاتير عصيان على التصنيف . 
كّ أشار اند ان الإنجليزى الماركسى تيرى إيجلتون -هدع ,مع 


همد 


08 إلى تفرد صوت سعيد النقدى واستقلاله الفكرى , كما أنه 
أطلق على اتجاء ريقاتير النقدى : ٠‏ ماقبل البنيوية وبعدهاء92!© . 


وربما كان سعيد عصياً على التصنيف لأنه لا ينخرط فى مدرسة 
تقدية معيئة » بل له تصوره الخاص . فموقف سعيد من النقد هو 
4 يتوقف عند إنجازات اتجاه ما أو رج تحت راية 
مدرسة ماء وإنغا يجب أن يكون النقد ناقداً لنفسه . معرّقاً 
بنواقصه . ومايسعى إليه سعيد هو خلق وعى نقندى أو ملكة 
.وأتباع وعنده أن النقد اكتشاف مستمر لأوجه 
اللخدرية رسيا ٠‏ رد نانك للتراك الشربة جوت 
الأسبوعية بعرض كتاب سعيد حال طرحه فى الأسواق . 
وأشادت جريدة عامية بالكتاب على أساس أنه يوفق بين أحسن ما 
فى النقد التقليدى وبراعة المناهج الجبديدة*21 


النقد العلمال 


والآن . وبعد هذه المقدمة التى كان لابدٌ منها لنستعرض 
أقسام هذا الكتاب , وهى اثناعشر فصلاً ( 771 صفحة) , 
تبدأ باللقدمة وعنراا « النقد العلماق » وتنتهى بخائمفة 
عنوانها « النقد الدينى » ؛ وبين المقدمة والخاتمة الفصول الثالية : 


4 - كورتراد تي 

« - ف التكرار . 

6- ف الإبداع . 

- الطرق المسلوكة وغير المسلوكة فى النقد المعاصر . 

8 - تأملات فى النقد الأدى الأمريكى : اليسارى » . 

4 - النقد بين الثقافة والنظام . 

- النظر, 

١‏ - ريمون شواب ورومانسية الفكر 

- الإسلام والفيلولوجيا والثقافة || 
وماسينيون ٠‏ 


لنازحة 


سأبدأ أولاً بالفول إن القارىء بمكن أن يقر 
حدة ؛ فهو وحدة متكاملة ؟ فالذى يود أ 
يمكنه أن يرجع إلى الفصل الرابع أو إذا أراد القارىء أن يطلع 
على موضوع الإبداع فيمكنه قراءة الفصل السادس فقط , إلا أن 
هناك امتدادا تكامليا بين كل الفصول . ي الكتاب 
وديالكتيكيته . وقبل أن ندخل فى تفاصيل الكتاب يجدر بنا أن 
نصنفه ؛ فهودراسة فى نقد التقد . وفى دور النقد الاستراتيجى 
فى المجتمع ؛ وهو يتعامل مع النقد الحديث ابتداءً من القرن 


الثامن عشر إلى الثمانينيات من القرن العشرين . ويقوم الكتابٍ 
بره رسم خارطة مجسمة للنقد الحديث بأبعاده التاريفية ٠‏ موضحاً 
0 اه النقاد وما يعجزون عن رؤ يته ‏ رابطاً بين 
المعضلات النقدية المعاصرة وإسهام المفكرين الكلا. 
والعرب فى إلقاء ضوء عليها . وكتاب سعيد ليس دراسة تاريخ 
عادية ؛ فهولا يقوم برصد التغيرات , منتقلاً من قرن إلى قرن 
يليه . وإنا يستعرض المفاهيم النقندية الرئيسية فى الحضارة 
بية وتشكلاتها : فالتاريخ النقدى عند سعيد ليس خط وها 
بجا يقوم المزلف بفرز يوط المتشابكة » شارحا و 


معارفه الموسوعية . وعمقه الفلسفى , وأسلوبه السلس . 


تستخدم المقدمة والخامة فى كتاب سعيد مصطلحى النقد 
العلمان والدينى ؛ فلتعرّف إذن ما يقصد المؤلف بم) . إن النقد 
العلمانى بالنسبة لسعيد هو النقد الموجه إلى الأمور الدنيوية » 
ومن ثم فهو نفد يدخل فى إطار التاريخى والنسبى والمتحول . أما 
النقد الدينى فعل العكس ؛ هو الدخول'نى إطار اللاتاريخى 
والمطلق والثابت . ويلازم النقد الدينى التعامل مع الهو 
الآدبية وكأنها مقدسة وثابتة , كا أنه يتعامل مع إلذارك لدي" 
وكأنها بحل أو ملل . وهكذا نرى أن ما يقصد عيذ ت#إأيلتخدامم 
للعلمان والدبنى هو التميز ن موقفين ؛ أعشدعيا يزجت" 
٠‏ والاخير.يصير على الحفظ 


يبدأ سعيد مقدمته بالتعريف بغرض كتابه فيقول إنه يطمح إلى 
تجاوز أشكال النقد المعاصر . وهى : 


٠١‏ - النقد العملى كما نقع عليه فى عرض الكتب أو الصحافة 
الآدبية . 


التاسع عشر فى الأبحاث . 
" - تفسير الأعمال الأدبية وتذوقها على نحو ما يجرى على 
العموم فى الأوساط الأكاديمية . 


4 - النظرية الآدبية الجديدة نسبياً . 
ومع أن إدوارد سعيد قد أسهم فى كتاباته فى كل أشكال هذا 
التقد ؛ فإنه بكتابه المذكور يحاول تهاوزها ججميعاً . كيف 
يتجاوزها ؟ يرى سعيد أن أشكال النقد المعاصر قد أسهمت فى 
تضريب النصوص الأدبية وتذوقها وإدراكها . إلا أن 
لتخصصها وصمتها تجاه ما يجرى فى المجتمع - ققد أصبحت 
منعزلة ومنفصلة عن 0 
أدب ٠‏ كالبنيوية والسيميوطيقا والتفكيك » كانت ثورية فى 
تينيات ٠‏ تتحدى 0 ل والمفهوم البورجوازى 


ومائيو أرنرلد 14م وميشيل فوكو 


العالم , والنص . والنساقد 


اللإنسانية » كا أنها تجاوزت انغلاق التخصصات للتعامل مع 
العقل الإنسانى والنشاط الإنسانى ككل . إلا أن هذا المد الثورى 
قد انحسر ليحل مله نوع من العكوف على النصوصية ء مما بأعد 


بين المفكرين وعزهم عن قضايا مجتمعهم . ويرى سعيد أن هذه 
النزعة الانعزالية تتقاطع مع زعامة الرئيس ‏ رجن » فى الولايات 
المتحدة . وبما ينبه إليه سعيد فى الكتاب هو العلاقة الحميمة بين 
النص وموقعه فى المجتمع . والواقع السياسى والاجتماعى . با 
فيه من قوى السلطة وقوى المقاومة . ويصر سعيد على أن هذه 
القوى يجب أن تؤخط بعين الاعتبار فى النقد والوعى النقدى . 
وليثبت سعيد وجود نلاحم بين الناقد ونقده » وبين المحيط 
والظروف التى يجد نفسه فيها , يحلل ويستشهد بأعسال نقاد 
كبار» وييين كيف أن هذه العلاقة ليست بالضرورة علافة 
انسياق ومماشاة . . بل قد تكون علاقة على درجة من الشوتر 
والتحدى . إن سعيدٍ لا يقول ذلك بالمباشرة التى قلتها . ولكنه 
يستهدفها ؛ وهنا تكمن متبجية سعيد الموجودة دايا وإن كانت 
متوارية . ففى أمثلته المستقاة من ثقافته الواسعة نجد انْتقالاً - 
يل إلينا أنه اعتباطى - من 0 ب 
إلى غييرها , إلا أنه يحث القارىء أولاً علي استقاء ‏ من 
مختلف الحضارات والحقبات التار: ثانا سرض القارئة 
فكرياً على البحث عن العلاقة التى تربط بين ناقد وظروفه » 
سواء كان ناقداً بمينياً أو يسارياً » طليعيا | .يأ » فى حيط 
غوب أو شرقى ٠‏ الخ ؛ فالعبرة عند سعيد تكمن فى العلاقة . 
وَهَذا فهو يسرد أمثلة مختلفة كل الاختلاف , إلا أنها متوازية عل 
صعيد العلاقة 

ويرجع سعيد إلى ثلاثة نقاد : إيريك أويرباخ لهط:عدهم 
النهعناه" فالأول قال. 
بنفسه إن غربته فى استانبول دفعته إلى تأليف كتابه الشهير 
المحاكاة 5لد211 ؛ فحنينه إلى الحضارة الغربية ؛ واستحضار 
تاريخها . قد أدى إلى مشروع تاريخ المحاكاة فى الادب الغرى . 
ولوآن أويرباخ كان يكتب فى الغرب لما خطر بباله أن يؤلف هذا 
الكتاب الطموح . كا أن الحشد المائل من الكتب الآدبية 
والدراسات النقدية فى مكتبات الغرب كانت سُتحُُول دون إتمام 
هذا الكتاب . وهكذا نجد آن الغربة مسئولة عن انطلاق الفكرة 
واكتمال المشروع . أما مائيو أرنولد فقد نظر لعلاقة المجتمع 
والثقافة فى كتابة الشهير : الثقافة والفوضى 4مه ععنطاا 
'اكتقدف . وهو يرى أن دور الثقافة هو هيمتتها الفكرية على 
المجتمع . وهذا فعنده أن الولاء للدولة مهم ؛ فعبر سلطتها 
ومؤسساتها تحاف الثقافة على المجتمع من الفوضى واللالنعلاقية 
كا يفهمها أرنولد . أما موقف المفكر فركو فهر أن الثقافة 
بة » تمنع كل من يخالفها من التعبير أو التجذرف المجتمع ؟؛ 
وهذا تحكم على كل من يواجهها أو يعارضها بالشذوذ والنقص ؛ 
أى أن الأخر يبقى خارج « الثقافة». ويرى سعيد أن 
مفهوم « فوكر» للثقافة غير متطرف ٠‏ ويستدل على ذلك بأمثلة 
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من كتابات القرن التاسع عشرء ليبرهن كيف أن تصورهم 
للشرق عموما » وللهند بخاصة . يدل على أنهم يرون الآخر 
الأوربية وأنه - من ثم - أدنى وأحط . 
ومن المفارقة أن نجد الفيلسوف ميل 24:11 فى دراستة الشهيرة 
فى الحرية :6نانط 08 يستننى الشرقيين من حت الحرية ! 
ماذا يقصد سعيد من وراء الأمثلة التى يسردها » تاركاً 
الاستنتاج لاجتهاد القارىء ؟ يشير سعيد إلى أن الثقافة هى 
الوسيط بين سلطة الدولة وأفراد المجتمع ؛ فدور « الثقافة » هو 
الحفاظ عل إيدبولوجية معينة 
زاعمة - أبداً ودائمً - أنها تقوم بدور أخلاقى وتهذيى فى 
المجتمع 0" . ويرى سعيد أن للثقافة سطوة فكرية تتغلغل فى 
أذهان الأفراد » إلى درجة أن مفكراً ثورياً كماركس لم يستطع أن 
يتخلص من ريقة ثقافته العنصرية عندما تعرض فى كتاباته 
للشرق والهند يضيف سعيد أنه عندما تنشأ فى أى ممتمع حالة 
السائدة وعناصر مقاومة لها من داخلها , 


المثقف - أى المتعلم الواعى - أن يتخذ موقفا معارظلا من" 
السائدة . كما فعل سقراط وفولتير وجر انتيل فهك 
معارضتهم للقوى الثقافية المهيمنة , وتوحجدهم/مع تطلفاتاً 
المقهورين , مشكلين بذلك ه مثقفين عمْرَتن) (بتعبير 
جرامشى *ومه:6© ) , لم يكتفوا بالسَكِوّنِ والتبعرة.ء بل تحدوا 
وصمدوا فى وجه ا مد السلطوى . 


0 
الفرد . النقد عنده نقطة التقاطع بين مجموعة الانطباعات 
5 ا موجهة من الثقافة إلى الفرد . ورد فعل الفرد لما 
بوصفه مشكلا مولا لمجراها . وهنا يبدأ سعيد بالتمييز يبن 
مصطلحين خاصين به ؛ أحدهما يدل على ميراث الإنسان », 
والآخغر عل تحصيل الإنسان ؛ أى أنه يميز بين الموروث 
والمكتسّب . وهويسمى الرابطة الأولى : النسب ‏ ممناهنلا 
والرابطة الثانية : الائتساب 651120109 وهذان المصطلحان 
يمثلان نوعين من الاندماج الثقاقى ؛ فالاول 
العائلة هو نسب يبولوجى ؛ نحن نتدرج 
ما . لا لاختيارنا لها بل لانحدارنا عنها ؛ وهذا يترك آثاره علينا 
فى هذا النمط تشديد على التدرج الهرمى ؛ قفيه يكون رب 
العائلة وكبيرها هو صاحب الحل والعقد . ويكون الولاء له بدون 
نساؤل . ونكون العلاقات مبنية على اعتبارات القرابة 
والعصبية . أما النمط الثانى : الانتساب ؛ فهو بجمع الأفراد عل 
أساس جِرَّقى أو فكرىٍ أو سياسي » بدافع التشابه النفسى » 

ل وفيه تكون العلاقات أخوية 
لا أبوية . وعوضاً عن الولاء نجد النقد البناه . ويرى 
سعيد أنه يمكننا أن نُعرّف الأول من هذين النمطين بالاندراج 
الطبيعى . والآخر بالاندراج الثقافى : الأول يُفرض والشاق 


1 


يتتقى . ويهذا يُستغل سعيد ثنائية الطبيعة/الثقافة ‏ الدارجة فى 
علم الأنثروبولوجيا . فالإنسان يختلف عن غيره هن الحيوان 
لقدرته على اكتساب العلم والثقافة » أما الموروث والغريزى فم 
ما يشارك الإنسان فيه الحينات الأخرى . ويرى سعيد أن هين 
النمطين النظريين بسان فى السواقع ؛ فاحياناً يصبح 
الانتساب - سواء كان مهنيا أوسياسياً أو فكرياً - ذا طابع نسبى 
هرمى سلطوى . يدين , بالولاء الأعمى ؛ وعند ذاك يصبح 
الانتساب مسنخاً وشكلاً آخر من أشكال النسب . 


ويتوسع سعيد بتقديم أمثلة أدبية عن تداخل رابطتى النسب 
والانتساب عند المفكرين . فروائع مثل عوليس لحريس » 
والأرض الخراب لإليوت , وفى أعمال بروست ومالارميه 
وهويكتز ‏ نجد الاستخدام المجازى للعقم . حيث ينتقل من 
معنى الفشل فى إنجاب ذرية إلى الفشل فى إنتاج أثر فكرى أو 
ثقاى . ويضيف سعيد أن الإنجاب والنسل يردان بصورة ظاهرة 
أو مستترة » صريحة أو ضمنية . فى أعمال رواد مثل فرويد 
ولوكاش . أما عند إليود أن الجدب والعقم والعجز , أى 
ذكرة غيات الس تسيطر عل الأرضل اخترات ) ولكنيا 
«أربعة نة مقامات رباعية» 


عن العائلة المفقودة . وهذا الانتقال من رابطة النسب إلى رابطة. 
الانتساب كثيرا ما يرد فى الأدب المعاصر ؛ فسعيد يتفق مع إيان 
واط :18/20 120 فى أن أدباء مثل لورنس وجويس وباوند كان لابدٌ 
لهم من قطع الروابط العائلية والطبقية والمحلية والعقائدية قبل أن 
يحققوا التحرر الفكرى والروحى ؛ كم أن أدباء مشلل كونراد 


وإليبوت وهئرى جيمس تبنوا هويات جديدة بنزوحهم عن 
أوطائهم . وأما موقف لوكاش ا ماركسى فهو أن التحرر الحفيقي 
من ربقة القوالب الُحبطة الجر لايتم إلا عبر الوعى الطبقى . 
ويرى سعيد أن هذا الانتقال من رابطة النسب إلى رابطة 
الانتساب يتساوى فيه المفكرون الماركسيون والفرويديون . إلا 
أنهم يظلون يحتفظون بشىء من رابطة النسب فى شكل آخر ؛ 
فالحزب القائد . أو زمرة علماء النفس , تعوؤض عن سلطة 
السلف التقليدية . ويضيف سعيد أن هذا التحول الذى يرصده 
من النسب إلى الانتساب ء يقابله عند علماء الاجتماع الالمان 
الانتفال من الجماعة 8ف:66610 إلى المجتمع 
]0 


إن ما يرمى إليه سعيد هو نقد الاحتكار الثقاقى الذى يجدد 
نطاق الأبحاث وأبعاده . وهكذا نجد أن كتاب سعيد الأخير 
يشكل امتدادأ بشكل أوسع لكتاب الاستشراق , مع الفارق 

ففى « الاستشراق » رفض لمنطلقات الاستشراق . ومدم 
لسلطتها الفكرية ؛ أما فى معالجته للنقد المعاصر فى كتابه الأخير 
فهولا يتكر ثوريته وطليعيته . إلا أنه يحارب تقوقع هذه الثورية. 
فى أبراج عاجية ؛ وانفصالها عن قضايا المجتمع إلى عال 


النصوص , وانحصارها ى الندوات مطالبً بانفتاحها وتوسعها 
إلى أطراف أخبرى . وهو يطالب النقد بالانفتاج ‏ لا موضوعا 
فقطء بل لغة ونهجأً على 


ا 
ناسية أو متناسية تراث العام الثالث 0 
تدريس التراث الغرى » إلا أنه تقد العلوم الإتسانية لآنها تعمم 
التجربة الأوربية وترقعها إلى د, 43 


يصبح كل ما هو غير أوربى هامشيا وثانوباً . كا يتتقد سعيد النقد 
لكرنه 


عامل مع النصوص وكأنها تمثل الواقع الفكرى والأدي 
أمينا . مع أن كل نص يحذف بقدر ما يعبر . وفى كل بيان 
اتعمية مقابلة . فالقصيدة التى تصور جمال القصر لا ت 
العمل والقهر اللذين كانا وراء بناء الققصر . إن دور الناقد فى كل 
هذا واحد من اثنين : إمَا أن يقف فى صف الثقاقة المهيمنة » 
ويدخل فى روابط نسب , مفتصراً عل التجارب الأوربية ؛ وإنًا 
أن يقف الناقد موقف المناهضة والمقاومة ويرفض أن ينصاع فيميز 
بين عصبية النسب وعفلانية الانتساب . ويبدو لى أن اهتمام: 
فيكو 1/160 وسويفت يرجع إلى موقتهيا 
لمناهض لأفكار الثقافة المهيمئة 


ويؤكد سعيد أنه لا يدعو إلى نسييس النفد , أى تتتدآق: 
عجلة فكر سياسى ما ١‏ وإنما يدعو إلى بقاء التق تهبا كان لونه, 
- منصلاً بقضايا المجتمع الإنسان , ويحذّر من أَنَعََام التقدية 
سواء عن قصد أو عن إسراف فى التخصص - عن همسوم 
الإنسان . وأرجو ألا يتوهم القارىء أن سعيدا يدعو إلى نبذ 
المنهجية والالتزام المنبجى ؛ إنا هر يدعو إلى عدم المالغة فى 
المنبجى . والخضوع لمقولات نظرية ما . وهذا لايعنى 
رفض المتبج . وإنما يعنى التزاما علمانياً به ؛ التزاماً يسمح 
بمراجعة الالتزام » وبتطوير المنهج . 

ويفسَر سعيد لقرائه نبج الكتاب ؛ فقد اخدار أن يكتب كتابه 
فى شكل مجموعة من امقالات . لأنه يرى أن اقالة تعكس موققً 
تأملياً لاحك نافذأ ؛ وهى منفتحة على العالر وليست مستغلقة أو 
مقصورة على المريدين . وهويسمى نقده نقد علمانيا أودنيويا ؛ 
لانه - على عكس النقد الدينى - لا يرسم حدوداً صاره الأنا 
والآخر. لا يمل ولا يحرم ؛ لا يغلق أبواب الاجتهاد والتأمل + 
لايستند فى حججه على نصوص مقدسة ؛ يحاول الإقناع بدل 
لايجزم بل يشكك فى ذاته ؛ وهوفى آخر الأمر 
تخسطاب إنسا: يعرف محدوديته ومرحليثه ؛ فهو ينطق فى 
تواضع ٠‏ ولا يزعم أنه يعبر عن الإلحى أو المطلق أو الثابت . 
إن المقدمة والخاتمة يمثلان محور الكتاب وخلاصة فكره ؛ أما 
الفصول التى تشكل نسيج الكتاب فهى تنقسم إلى ثلاثة أقسام : 
١‏ - دراسة فى أعمال كُتَابِ نموذجيين فى انتباههم لتفاصيل 


الإثبات . فهر 


العام , والنص . والناقذ. 


الحياة اليومية ودلالتها . ومن الطريف أن سعيدا يختار 
جمهرة من الأدباء لا يُعرفون بواقعيتهم بل برمزيتهم 
وشطحهم , مثل سويفت وهويكنز وكونراد . وهكذ! 
يُلمع سعيد إلى أن الإحساس بالواقع وتفاصيله ليس حكرا 
على المدرسة الواقعية . وبذلك يحرر سعيد القارىء من 
التصنيفات واللافتات التى تميز تمييزا سطحياً بين الواقعى 
واللاواقعى . 
؟ - وفى القسم الثان من الكتاب . يقوم سعيد برسم معالم 
النقد النظرى المعاصر . وكيفية مواجهته أو تجاهله للعالم 
والعلمانية ؛ موضحاً الفوارق الدقيقة بين مفكرين ينتمون 
يتسبون إلى حقبات تاريخية 
ايئة . وفى كل هذا بقأوم سعيد 
» وسطحية الهويات المسبقة . 
ث والأخير ٠‏ فهو يعالج موضوع تعامل 
2 أضعف . وبحاولة استيعابها . كما 
حدث فى الغرب عند تعامله مع الإسلام والعرب . 
ويعائج فى هذا القسم نمطية البحوث : وعدم قدرتها على 
التفاعل الحقيقى مع ثقافة الآخر ؛ مع وجود بذور لتفهم 
وإدراك أثر التراث الشرقى فى نكوين الغرب . 
والآن سأعرض بشكل وجيز أقسام الكتاب المذكورة . 


النص والحياة 
يثبر سعيد فى الفصل. الأول من كتابه معضلة نقدية ؛ فالنص 
الثقاق . كأشعار جيرالد مائل هربكنز ,05نام10! وكتابات 
كارل ماركس ؛. وأعمال أوسكار وايلد » عالمية » ومع هذا فهى 
مرتبطة ارتباطا وثيقا بالعصر والمكان ؛ أى أن النص مرتبط 


بالظرفية والمحلية ومستقل عنهما فى آن واحد , ما معنى هذا ؟ إن 
تفسيرى لل يقوله سعيد هو أن النص بنية ##لااعداءخ5 وحَدْث 
نية تجعل منه عملا عالمياً يتجاوز زمانه ومكانه 


الأسل ؛ آنا عنس الختتة 
التاريخية والمحلية التى ولدته . وهنا ير 
الأدباء والمفكرين الذي 0 
اليس إنتاجا أغ. بل امتداداً عضوياً ؛ ليس إفرازا محمد بل 
إبداعاً حول . ويرجع سعيد إلى ما قاله جورج لوكاش وفرائز 
فانون وميشيل فوكو بهذا الصدد . ولكنه لا يكتفى بهذا بل يفترح 
عل نقاد الغرب أن يراجعوا ما فعل النقاد العرب أمام هذه 
المعضلة : دخول النص فى التاريخ وتجاوزه له ٠‏ ويقوم سعيد 
بالتعريف بالاتجاء الظاهرى فى التفسير والنحر الذى تبناه مفكرون 
أندلسيون كابن حزم وابن مضاء النحوى فهم قد أخذوا بعين 
الاعتبار فى تفسيرهم للقرآن الكريم بلا تاريفيته ( التتزييل 
كخطاب إلى غير تخلوق ) ء كما أنهم أخذوا بعين الاعتبار إطاره 
التاريخى ( أسباب التزول) . 
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فريال جبورى غزول. 


أما الفصول الثلاثة اللاحقة » وى عن سويقت وكوتراد » 
فيوضح سعيد فيها » عبر تحليل دقيق لقصيدة سويفت دأبيات 
شعربةعن موت د . سويفت» + وأسفار جليقر وغيرها من 
أعماله » كيف أن سويفت لا يخضع للتصنيف . ففى قصيدته 
تتجل جدلية الحضور والغياء ؛ فموت الشاعر يشكل غياباعن 
العالم وحضورا فى التاريخ . كما أن طليعية سويفت لا تأق من 
مواقفه السياسية المحافظة » ا 
الفوضوية ؛ فأسلوبه الذى يمكن أن يقارن من ناحية اك 
بأسلوب ميلتون وهوبكنز وشكسبير . يتميز بالالتواء والسوتر 
والبهلوانيات اللفظية . مع إيجاز فريد من نوعه , كيا أن أعماله. 
تزدحم بصور العنف والجنون والشذوذ . وفى هذا المجال يشرح 
سعيد كيف أن الفنان قد يكون مثقفاً عضوياً يسهم فى فى التقدم 
بالرغم من موقفه السياسى المحافظ . ويقوم سعيد ببحث غتلف 
النظريات فى ماهية الطليعية والتقدمية فى الفن والفكرء ويرى 

بنة نظرية ومتبجية » حتى لا تغيب عنا أبعاد 
سخرية سويفت ء وتحريضه عل الوعى عبر أسلوبيته . وكوتراد 
أيضاً عرف بالتعقيد والغموض واختيار التعبير اللؤاتتاثير بحيث 
إن الرؤية التى يبثها فى ثنايا قصصه تتجاونا جدود اللقْلةمرإن 
اللغة المتداولة نوع من النظام والمواضملة اموي ؛ كإتمتاج 
الثورية الأصيلة إلى زعزعة هذا النظام وتجاوزة فالغمِزضن»عند 
كونراد أداة إلى زؤية جاوز اللغة.؛: والكتابة عنده استحضار 
اللفعل الغائب ٠,‏ فهو يقدم قصصه عِرَراوبدكز دكا باون 
إحياءه . مخترفا قيود اللغة » أوكما يقول « لورد جيم » : أحد 
أبطال كونراد : ٠‏ لاتوجد كلمات تعبر عن الأشياء النى أود أن 
أتحدث عنها » . فالآدب عند كونراد محاولة لخلق رؤ بة لاتكتمل 
إلا فى القصد والخيال"22 . وهناك توتر مستمر فى أعمال كونراد 
بين الحقيقة العصية على التعبير وأشكال الحديث والمشافهة 
والتوصيل . والكتابة عنده نوع من السلب ؛ سلب التجربة من 
حرارتها يتلوها محاولة تعويض هذا السلب » ثم الإخفاق على 
نحو يدفع إلى إغادة المحاولة . ويرى سعيد أن قمع الأنا فى 
كتابات كونراد » أى كبت صمت المؤلف . بجمل الصوت 
ينسرب من شقوق النص فى انكساراته وانعطافاته . فالأنا تصبو 
إلى الانسجام مع الواقع الذى تهد نفسها فيه؛.ولكن الكلمات 
وحدات فى نظام مفروض يقيد الأنا . وهذا نجد تجربة تجاوز 
الكلمة ؛ فالكلمة تخون التجربة وتقصر عن نقل دفثها . وهنا 
الجوهرية فى أعمال كونراد » كا يقول سعيد ؛ فهو 
يكتب عالاً بأن ايكتب قاصر عن تحقيق مايريد . 


إن سعيدا بتحليله لنثر كونراد يثير فى القارىء تأملات عن 
الانا و الآخر واللغة والمجتمع ء عن التوصيل والتحقيق » عن 
الإحباط والتشويه . وهى قضايا قلم) تطرح على ساحة التقد الذى, 
اشغل. بالفروع وكاد ينسى الأصول . قالفكر ينبع أصلاً من 
تساؤلات الإنسان عن نفسه وعن علاقته بالعالم . . . وكان 


لذ 


سعينا فاخن نان النقنايا إلى يكنا جا لحت ديت بل 
ٍِ متتاليين مفهومه للتكرار 
(إبداع . ونلاحظ عند التمعن فى كتاب سعيد أن كل فصل هو 
8 واستدراك لاسبقه ؛ فهو بطور ويقوؤم أى تعسف مكن أن 


ا فى فصلى التكرار والإبداع إلى أن تقابل هذين 
المصطلحين لا يعنى أنهما ضدان ؛ فكثيرا ما يحوى ١‏ التكرار» 
لقأ وتجديدا . كما أن « الإبداع » قد لا يكون جديدا بقدر ما هو 
أصيل . وهنا يستغل سعيد مصطلح الإبداع الاهمنهة:0 فى 
الإنجليزية . المشتق من « الأصل » ٠07163‏ ويقدم سعيد 
تاذج فلسفية لمفهوم التكرار : التكرار والبعث عند فيكوفى كتابه 
العلم الجديد ؛ التكرار والتاريخ عند ماركس فى كتابه 14 
|برومير ؛ التكرار والأصالة عند كير كيجارد فى كتابه لك 
وعند هؤلاء اين د للتكرار كتبعية وتقليد وذ 

تق أما الخلق والإبداع تان 
نل بدأيا إتغبيرها إلى الأحسن . كان 
فلاسفة كسقراط 5-0 وأرسطو يطمحون إلى التأثير 
والتغبيرالاجتماعى , ثم حصل انفصام بين الفلسفة والحياة ه 
وبين ماهو [بداعى وماهو نقدى . مع أن كل أشكال الكتابة » 
سواء كانت فنية أوتفسيرية , تنم عن رغبة أو قصد . وهنا ينفق 
1 
النص ء إلا أ: تزعم أن 
عقلانية . فسعيد يرى أن الإبداع ليس إلا الر 
نفسى إلى صورة أخرى , وهو ثقل التجربة من صعيد إلى صعيد 
آخر . وهناك فى النص تفاعل بين جدلية البوح والإسرار ؛ 
فالتصوير والمحاكاة ظاهران ٠‏ أما الرمز والبنية فخفيان . 


ويعترف سعيد بإسهام البنيوية فى الضد الأدى , وفوذجية 
أعمال البثيويين مثل ليفى - شتروس وريفاتير » ورصوفم) إلى 
الكليات والجوامع فى العمل الفنى . وكشفهم| لعنصر موحد أو 
عامل مشترك بين النصوص المدروسة . غير أن سعيدا يطالب 
بأكثر من هذا ؛ فهو يدعو إلى اكتشاف حلقة الوصل ب 
الظروف والنصوص . أو ما يسميه بالقصد . ولكن سعيدا لا 
بحدد كيف يمكن أن يشكل القصدٌ النصٌ » ولا يزودنا بمنهجية أو 
مصطلحات . وقد يعيب عليه البعض أنه لا يقترح معايير 
العمل , وأن كتابه دعوة لاخطة ؛ ولكنى أرى غير هذا . وأفسره 
كيايل : لايقدم سعيد تخطيطا للنقد لانه يرى النقد . أولا ٠»‏ 
عملا إبداعيا ؛ فالشاعر لا يلقن صناعة الشعر , بل يحفظ أمثلة 
من الشعر ويحللها نسهم فى إذكاء ملكته الأدبية ؛ وكذلك النقد 
عند سعيد . فمن غير المجدى أن يمد الناقد بمخطط نقدى ., 
وإغا يُعِرْض عليه مناهج واستراتجيات نقدية مختلفة كيم| تذكى 
ملكته النقديةءوثانياً العمل النقدى , كالعمل الفنى , مرتبط 
بالظروف ء والظروف متعددة وغير متجانسة . فعلى الناقد أن 


عمل يمرك سكون المجتمع وجوده ويطلق إمكانائه . - 


التنظير والوعى النقدى 


يقوم سعيد فى الفصول من السابع إلى العاشر بمراجعة 
إنجازات النقد الحديث : ما لا 


5 ا 
يعطينا فكرة عامة عن المواضيع 
اليوم فى الولايات 0 التقيد الفرنسى 
والإيطالل والألمئى والسوفيتى . بعد أن كان مقتصراً علل النقد 
الانجلو - سكسو . ونتيجة هذا التغيير فقد أصبح الناقد 
المعاصر يلم بروائع أدب : وهكذا اضطربت حدود 
الآدب القره يان توسع ميدان النقد إلى درجة احتواء 
نصوص فلسفية كنصوص روسو ونيتشه , وتعامله مع نطيوتي لا 
تنتمى إلى الأجناس الأدبية المتعارف عليها . قب الى بدورة إل 
تحويل تحور النقد . وكاء د الطد نبل لصي لوا 
الروائع الآدبية لخرض نذوقها وتقرييها من ذه البجمهور 17م 
الآن فقد ر: النقد إلى درجة التخصصي.. وازدحمت فيه 
المصطلحات 0 
العادى والوسط النقدى . كيا أن التقد المعاصر أصبح ينظر إلى 
النصوص على أساس أنه ظواهر تمزق وتجاوز , لا ظواهر تصوير 
وعرض ١‏ وأصبح شخل الاقد ايم هو البحث عن كيني تشكل 
الدلالات فى النص . ولكن هناك أمورا غير مطروحة فى النقد ؛ 
مها : هل هذه الدلالات مقصودة ؟ وهل تتساوى هذه 
الدلالات ؟ وهل هناك دلالات تحدمة سوسيولوجياً ؟ 


يرى سعيد أن الطريق المسلوك فى النقد يغفل أمرين ؛ أوهما 
تاريخ النقد ؛ وثانيها مادية النص 0 
النص ؟ يعنى أن النص 1 إنتاج يدخل فى علاقات وأنماط إنتاج 

فهو لا يطلع علينا أوينزا :“انا تشكل ثقانياء ومنليق 
ظروف تسمح به . وقد قامت محاولات عانت هذين الأمرين ؟ 
نبا دراسات سبتزر 5826 وأويرباخ وفوكو ولوكاش ٠‏ ولكننا 
لا نعثر على ذكرهم فى الأنثولوجيات النقدية الجديدة , كما أننا 
قلما نقع على دراسات فى تاريخ النقد . ويخص سعيد دراستين 
منها بالثناء : ما بعد التقد اللجديد و النقد فى التيه280 . ويجدربنا 
أن نؤكد أن سعيدا لا يدعو إلى الرجوع إلى ناريخ خ الأدب 


التقليدى , بل حرس ال ند تق لخد إل 
نقد معاصر ب ب الجديدة 


ودراسات حول 
نصوص أخرى ؛ حول المؤسسات 


رواج نصوص واختفاء 


العالم » والتص . والتساقد 


والنوادى ودورها فى الفكر , ودور النقد والبحث الأكاديمى فى 
الإبداع الفنى » وعن نوع القرابة الفكرية الفلسفى 
والأدبى ٠‏ الخ . . وفى كل هذا يبحث سعيد عن لغة تليق بهذا 
السعى ؛ لغة تتخطى مجاز النسب لتنتقل إلى محاز الانتساب . 


وقد وضع سعيد مصطلح «يسارىء بين علامات الاقتباس في 
عنوان فصله الثامن ليشير إلى أنه ليس يسار سياسياً بل يساراً 
نقدياً ؛ فهو بمثل نقداً مناهضاً وطليعياً » إلا أنه بحكم ١‏ 
قاعدة شعبية » وعدم تواصله مع الجماهير العريضة . بقى 
سجين المجلات الادبية والندوات النقدية . ويحخلل سعيد فى هذا 
النطاق أعمال دى مان 8028 ع0 اناه التى تبعل من المفارقة قطب 
العمل الأدى ٠‏ وترى أن. الادب أصدق من التاريخ . لأنه لا 
يزعم الصدق بل يلح على الخيال ؛ أما التاريخ فيوهم بأنه يصور 
الحقيقة وهو الواقع يمره الأحداث ويصورها نصويرا إبديولوجياً 
يخدم الحكام ؛ أما الادب فيستمد هويته من مناهضة الواقع ؛ 
واقع الحكام والسلطة . ويعقب سعيد بشرحه لمفاهيم يسارية 
(فوكو وجرامشى) مُناهِضةً للسلطة . إلا أنها لا تفتفر إلى عنصر 
التاريخية , كيا فى أعمال دى مان . 


وفى الفصل التاسع يقدم سعيد فوكو وديريدا وموقفهم| . فهم] 
يدعوان إلى نقد لا يقع فى شرك الثقافة (فوكو) ٠‏ أوحدود المنيج 
(ديريدا) ؛ فنقدهما يقاوم الترويض الثقاف والنبجى . وبرى 


القوانتها ومنطقها السلطوى . أما 
عنده ترجع إلى كرنه يشخص قرة ا علاقة حاسمة بالحياة 
الجارية . ويرى سعيد أن فوكو يدخل فى النص ويخرج منه فى 
نقده ؛ أما ديريدا فيخترق النص إلى صميمه . وما بجمع بين 
نقدهما الدورى هو أنيما يماولان الكشف عن خفايا النص » 
متحديين السلطة . يهاجم ديريدا ما يسميه بلميتافيزيقيا الغربية 
ويهاجم فوكو الهيمنة الفكرية لعصر ما #دمعاقام». عرعدت 
يحاول أن يقوض هذين الكيانين وسيادته) . 


إن القضية التى تهم فوكو هى ختضوع الأفراد بشكل غيرواع 
اللسلطة . لا للسلطة السياسية فقط . بل بصود 
الخطاب المعرفى 5'نا0عوفك . وهو مصطلح مهم عند فوكو ؛ وقد 
أصبح شائعاً فى لغة النقد المعاصر ؛ فلتفحصه لتفهم أبعاده . 
الخطاب المعرق هو مجموعة النصوص والتفسيرات والبحوث » 
أى الأرشيف الذى يشكل حقلاً معرفياً ما . ويرى فوكو أن 
الأرشيف - كالماضى - لا يشكل فقط بل يحدد ويعين ويقيد ما 
يُقال . فللخطاب المعرفى مجال يستحيل الإفلات منه . ويتفق 
سعيد مع فوكوفى دور الخطاب المعرقى ٠‏ إلا أنه يرى أن الإفلات 
ممكنء والانقياد غير محتم.وقد استدرك فوكو بنفسه غلوه عندما 
تحدث عن إرادة المعرفة عذه»هة ع4 9010204 ها التى تتجاوز 
رن لسر ل قا ل 


مود 


فريال جبورى غزول 


بالرغم مما يستبطته القارىء من إعجاب سعيد به - وهو أن نظرية 
فوكو تفسر ا هيمنة فى المجتمع ولا تفسر التغيير 


أما ديريدا فيرى أن الحضارة الأوربية تقوم بعملية تقييد 
النصوص بتفسيرات ومنهجيات كيها تتوصل إلى حصر معناها 
وتجميد دلالتها » مع أن النص - فى عُرفه - يمتاج لا إلى قراءة 
موحدة بل إلى قراءة مزدوجة ودور الناقد هو تفكيك النصوص 
لوصول إلى لبها الخلاق . وأريد أن أعلق على ما يقول ديريدا ٠»‏ 
لا بالدفاع ولا بالإدانة وإنما بتقريبه إلى أذهان القارىء ٠‏ بالرجوع 
إلى مفهموم الأضداد الذى عالجه النقاد العرب . حيث نجد 
كلمات فا معان معاكسة . فديريدا برى فى التص ككل ٠‏ نوعاً 

من أنواع التناقض الإبداعى والأضداد . لقد قم 
قصائد المتنبى فى المد. ليست إلا ذما . أى أنها يمكن أن نقرأ 


كهجاء ؛ ألا يمكننا فى هذه الحالة أن نستفيد من مفاهيم التفكيك 
فى قراءة مزدوجة لشعر المتنبى ؟ 
برى ديريدا أن الحضارة الأوربية قد سعت إلى تحجيم غنى 


النص بإخضاعه لفكرة معينة , وتقييده بدلالة واحدة" بيعل نحو 
أدى إلى إفقار شنيع . ولا يدعو ديريدا إلى متعضية يحدبتة ”يل 
إلى تحرير'النصوص وفك إسارها من قزاءالتمقيدة تلوق 
معانيها . وهذا ما يسمى بالتفكيك ؛ حيث يقوم الناقديتخليلاً 
النص ., ابتداءٌ من سطحه ثم اختراق د أعماقه,يشكل يبرز تعدد 
معانيه . لا تحديد معناه . ومع ديريد ادحل موضئع اللاغتود. 
واللا متناهى والتجاوز والنص باعتباره نموذجا لكل ذلك . يرى 
ديريدا أن التفسير والنقد التقليديين يحتويان ثورية النص 
ولانناهيه ويقيدهما ويدعو إلى نقد يفجرهذه الثورية ولايقولبها فى 
قالب خاص . وهكذا نرى كيف يندس ديريدا بين ثنايا اص 
حيث تتفتح كل الإمكانات وتبدأ كل البدايات » مثيراً فى 
الفلسفية والفيض الشعرى لإحساس غامر 
يقرب من الاننقاضة الثورية أو الشطح الصوفى . 

ويبى سعيد فى تحفظ إنجازات هذا النقد الذى يقف موقفاً 
المؤسسات الحاكمة والنظام السائد , إلا أنه يرى 
وهذا البعد اللى يفصل النقد عن دائرة السلطة 


سنا . كيا أن هذه الويضات 
النقدية - عند ديريدا وفوكو- التى تضىء لنا جوانب النص 
كثيراً ما تفقد بريقها عندما تمارس على يد ناشئين 


الما كن آخر ,ةمع اروف 
0 ية تال ونور لحاسب لأكانة 


استخدمها لوسيان 0 مممصفلة6 عتما فى باريس + 


1 


وراتموند وليامز كسفال!7 004©ره* فى كمبردج : مثلاً لما 
رك 


يصور لوكاش فى كتابه التاريخ والوعى الطبقى (19377) 
ظاهرة التشبىء أو التشيؤ همناه18©: ؟ فالنظام الرأسمال 
«ويفصم العلاقات . جاعلاً الإنسان مغتربا لامنديجاً مع 
عمله . وفيه يفتقد الإنسان الشعور بالأننماء وعضوية الاندماج فى 
المجتمع . أما ما يحدث للفكر فهر أ: وانطواؤه ونزوعه إلى. 
التأمل الذاق ٠‏ إلى درج تجعله منعزلاً . وهكذا يصور لوكاش 
الفكر البورجوازى فى حالة شلل وسلبية ؛ حيث يقسوم بجمع 
معلومات غير متجانسة وفرض نظام فكرى عليها . أما التجربة 
التى تمثل جوهر التشيؤ فهى الازمة ؛ فلكل شىء ولكل إنسان 
قيمة يحددها السوق فى الاقتصاد الرأسمالى الذى ينظم كل كبيرة 
وصغيرة . وفى الأزمات يفقد المنظور الاتتصادى قدرته على 
ال لنازم يمكن للإنسان أن يدرك ما الذى 
يجعل الواقع مُغترباً ؛ وما الذى يسبب التشيؤ . وهكذا تصبح 
الأزمة 0 الوضع الراهن ٠‏ وفيها يتغلب الفكر الإنسان 
على تصلب النظام , متجاوزً أبعاد التجربة اليومية وعدوديتها » 
ومتوصلاً إلى إدراك الكل والتاريخ والمجتمع . والوعى الطبقى 
عند لوكاش هو الفكر عندما يتوصل إلى وحدة التكامل عبر شظايا 
الواقع . ويبدأ الوعى الطبقى بالوعى النقدى . فكبان الطبقات 
يختلف عن كيان الأشجار والبيوت ؛ ف يتشكل عبر الوعى ٠‏ 
أى عبر فعل ثورى , عبر تمرد يرفض فيه الفكر الاقتصار على عام 
الأشياء . وهكذا ينتقل الوعى بالاشياء إلى الوعى النظرى . وقد 
وصف لوكاش هذا الوعى النظرى بالثورية ؛ لأنه يهدد التشيق . 
فالنظرية عند لوكاش هى حصيلة وعى لا يتحاشى الواقع بل 
بمثل إرادة ثورية ملتزمة بالتغيير والعالم . والوعى البروليتارى هو 
الضد النظرى للرأسمالية . ويعقب سعيد , بعد تقديمه لفكر 
لوكاش , بأنه يوافق ميرو - بونتى نم80 - دهعا20 بأن 
البروليتاريا عند لوكاش ليست مجموعة عمال فى مصنع بل هى 
الوعى بإمكانية حياة أحسن ٠.‏ وما أن الوعى الطبقى يتشكل من 
ظير يجب ألا يفقد تواصله 


وقد تبنى لوسيان جولدمان نظرية لركاش . وكان أول من 
نقلها إلى الساحة الأكاديمية فى كتابه الرب الف (1154) مآ 
6طعقك نوزم » حيث استبدل بمصطلح لوكاش «الوعى الطبفى» 
0 جماعى يقوم بالتعبير عنه 


أن 0 لمعكدم 11375 - 135) مثل رؤية 
للعالم ‏ وأن هذه الرؤية تجسد الحياة الفكرية والاجتصاعية 
لجماعة بورت - رويال ‏ كبا أن حياتها الفكرية والعا. 
عن حياتها الاقتصادية . وفى هذه الحلقة نجد توافقاً تامأ بين 


الاقتصاد والسياسة والنص . ما الذى حصل عندما ان 
النظرية من بودابست إلى باريس + ومن سياق ثورى إلى 
أكاديمى ؟ يرى سعيد أن تأقلم النظرية أفقدها زحمها الثورى, 
ودورها التمردى ؛ فعند لوكاش يرتبط الوعى الطبقى بالرغية 
العارمة فى التغيير والانقلاب 4 أماعتد جولتمان فيصيح الوص 
الطبقى . أو بالأحرى الوعى الجماعى . رؤية لوضع 
اجتماعى . فالنظرية عند لوكاش هى ترد الفكر على الوضع ٠‏ 
أما عند جولدمان فهى تمائل الفكر مع الوضع . والمسألة لا 
تنطوى على تفسير خاطىء أو تحريف للأصل النظرى , بقدر ما 
هى نكييف نظرية برزت فى ظروف معينة (الصراع الهنغارى 
الثورى) إلى ظروف أخرى (الجو الأكاديمى فى فرنسا فى أعقاب 
الحرب العالمية الثانبة) . وهكذا يصبح الوعى الشورى رؤية 
تراجيدية مأساوية عند نزوحه . 


وقد انتقلت نظرية لوكاش إلى كمبردج فى انجلترا عبر لوسيان 
جولدمان . وكمبردج معروفة فى الأوساط النقدية بتجاهلها 
واستغنائها عن النظرية الشاملة . وعندما زار جولدمان كمبردج 
فى عام 147١‏ وألقى محاضرتين را ٠‏ شحن الجر إهازئة» 
بمفاهيم نظرية فى النقد ؛ وجذب انتباه السامعينا !هي 
لوكاش . وكيف يرك النظام الاقتصادى بصماله عَ)/ كل 
النشاطات الإنسانية . وآن النشيؤ والرؤ ية التجتزيقيتة من" 
موضوعية مزيفة » وهى تشويه للحياة ونقض للوتي..,أما وليامز 
فهر غير لوكاش . وليامز ناقد تأمل * أما لوكا >خنتاضجل > 
وهذا يرى وليامز أبعاداً للنظرية لم تخطر على بال لوكاش . فهو 
يرى كيف أن نظرية ما تفقد قدرتها النقدية عندما تست 
نكرارى وإلزامى . حينذاك تصبح 
منها النظرية مصيدة فكرية ؛ أى أن المنبج الذى يمكن يوصلنا 
إلى المعرة يصبح فى ذاته عازلاً عن المعرقة . فا 0 
اظِ ل تهرية معيشة ة ووضع ديناميكى . ولكنها كثيرأً ما تكتسب 
معيارية , وتُوظف كعقيدة . ومؤلفات 6 تستمد وعيها 
النظرى من لوكاش وجولدمان ٠‏ وإن شر إلى محدودية 
منظوريهها . ومن كتبه : الريف والمدينة 0 ؛ السياسة 
والأدب (1410/4) ؛ قضايا فى المادية والثقافة (.144) . 


ويستدل سعيد مما سبق أنه لا توجد 
الحالات ؛ أى لا توجد نظرية كاملة ونهائية . وبرى سعيد أنه 
مها توثقت السيطرة على المجتمع فهناك دائيً مساحة للتجرية 
تسمح بتشكيل البديل . يبدولى أن سعيدا يسعى لكى 
ية النقدية » أى أن على الناقد الواعى أن 

ية النقدية » وما تصح له وما لا 

نصح له , وفى أى حالة تنطبق » وفى أى حالة لا تنطبق . 
فالوعى النقدى عند سعيد هو الربط ؛ هو نوع من الرؤية 
الجامعة النى تدرك أهمية التنظير ومكانته . أى قدرته وقصوره ‏ 
ولا تسمح له بالتوسع أكثر مما هو قادر عليه . إى أرى أن 


العالم . والتص , والناقد 


0 


0 5 
تطبيقها , ومتى يجب تعديلها . فالجمود النظرى . كالأعراف 
الاجتماعية والدوجما الثقافية » يقف موقفاً مضاداً من الوعى 

النقدى . 


ويستطرد سعيد ليوضح من خلال ناقدين حيَينْ هما فوكو 
وتشومسكى 0805:0869 أثر نقدهما . فدراسات فوكو تفضح دور 
ب يا اج المعرفة ونشرها , ولكنها لا تمير 
الى تخدم الطيقةالحاكمة » والعرقة الى مخدم الطبقة 
و الأمر ففوكو يياجم السلطة بوجه عام , ولكنه 
لا يأخذ موقفامعارضاًفى الأزمات السياسية » على نحويجمل أثره 
أقل إزعاجاً للسلطة . أما تشومسكى فبتزوله إلى ساحة الأزمات 
اليومية » واتخاذه لموقف معين ضد أو مع , فهو يقوم بخدمة 
قضايا المقهررين بشكل عملى . والفرق النظرى بين نشومسكى 
.وفوكو هو أن الأول يرى ضرورة نقد النظام السائد » ورسم 
رؤية لمستقبل مقبول . أما فوكو فبشارك نشومسكى فى ضرورة 
انقد النظام السائد ٠‏ ولكنه ير اعبث رسم رؤ ية لمستقبل عادل ؛ 
لأن هذه الرؤية ستكون حتم) نابعة من وضعنا الحالى لا من 
.أوضاع المستقبل ٠‏ 5 

وبالاختصار فسعيد يدعو أولاً إلى وعى لا يجعل من النظرية 
الطليعية مذهباً . بل يقوم بجدل أفكارها ؛ وهو ثانيا يدعو 
إلى وعى وجودى يختار مواقفه من الأحدث اليومية ٠‏ 


٠‏ يقوم سعيد فى فصل كتابه الا بعرض لأبحاث ثلاثة 
عن الشرق و 
ه»«8ع9 (توق عام 1485) ء وإرنست رينان 86 )ىمممظ . 3 


هعم (توى عام 1841) ١‏ ولوى ماسينيون «وسهانونة8 عننامة . 
يبدو لنا إعجاب سعيد بعمل شواب الذى جمع بين الادب 

والبحث والترجمة ٠‏ مع تحفظات بينة ؛ فعند شوا 

٠‏ بالرغم من أنه لا يتم بالعلاقة 


كبأ عدة مها النهضة الشرقية ؛ وهو كا يؤرخ للنبضة 
الحديثة . التى كانت نتيجة معرفة الشرق . و«شواب» 
ن مفهموم النهضة الأوربية التى كانت نتيجة 
بق فى التراث الكلاسيكى (الإغريقى) ‏ وهى ما 
بية » وقد تمت فى القرنين الخامس عشر 
والسادس عشر . أما النبضة الشرقية فقد تمت فى القرنين الثامن 
عشز والتاسع عشر ؛ وهى حصيلة الاطلاع على الشرق وترائه . 


مور 


فريال جبورى غزول 


ويختلف «شواب» عن المستشرقين - كما يقول سعيد - لسعيه إلى 


كجوتيه وفلوير وهوجو وشويهاور وتتشه يدينون برق 
النبضة . كرا أن ترجمة جالاند 4ههاله6 لكتاب ألف ليلة وليلة 
قد مهدث لروايات القرن الثامن عشر وما بعده . ويستهجن 
سعيد استخدام شواب لمصطلحات ذا 
كالعقل الآسيوى ٠‏ إلا أنه يضيف مفسراً أن غرض شواب ليس 
اتخاذ موقف متحيز من هذا «العقل» ٠‏ وإنما دراسة أثره عل الفكر 
الأورى . ومع أن كناب شواب - كما يرى سعيد - يقصر عن 
ربط أسباب الاستشراق بالتوسع الإمبريالى , فإنه ييين جانبا مهم 
من جوانب التاريخ . هودور الباحث فى حركة الفكر ؛ فالمترجم 


والمحفق والأكاديمى لهم دور مهم فى المسيرة التاريفية . ويختتم 
شواب بحثه الشائق بالنتيجة التالية : إن النهضة الأوربية 
الكلاسيكية كانت مُحْققة لذاتية الغرب , جامعة لشمله , موثقة 
البؤرته ؛ أما النيضة الأوربية الشرقية فكانت مُغْحَة ونابعة عن 


الفروق لا عن المطابقات . 


إن ما يجذب سعيداً نحو شواب هر أولا] نشبوا يفير تخور 
التحول الثقائى من تركيزه التقليدى على الاعلام والمشاهر إلى 
شخصيات تعد ثانوبة ٠‏ أى هناك نوع من تقسيخ للمركزية 
لثقافية وتفكيكها فى عمله ٠‏ وثائاً لآن شواتم يكنشف ويوئق 
إسهام الشرق فى فكر أوربا المعاصر . كرا أن ابض عبد عن 
مستشرقين مثل رينان وماسينيون - عل تباينهما - هو رؤ يتهما 


الهوامش 
رل «صت) منت من فص ع1 0 لقاع مدا لنية املع 
9537 30 »لوث لمجماة دخ )موقي 


(1) ف« الس معطاذ تيعفه1 تسعد ع1 بعف» بممسناا5 افاة اموس 
:(1973 مكمامتها اسجواء :نط0 _كاطوسا0©) #«مج م10 ج10 


زم عمطمل :0 لا .ع,مطتاده) ورامك قم #مسعصعافة .4ه .. 
(1980 ,عععمة ونورب عونا كمتعومة1 


كور 


(ه) الال كيملا #ملط) فمشعاة امه ممتامعسة بعومامملي8 ب 


اللشرق من خلال منظور غربى . فرينان العلمى , وماسينيون 
الصو - وبالرغم من عبقريتهم| - لم يستطيعا أن يفحصا فحصا 
واعيا ونقدياً المبادىء والافشراضات والمقولات التى حكمت 
٠‏ وكلها منبثقة من الثقافة التى يتتميان إليها . لا من 
الإسلامية التى قاما بدراستها , لقد رأى ر: ينان فى الإسلام. 


والثقافة الإسلامية شيئاً مناهضاً للفلسفة والعلم والمستقبل » 
ورآها عقيدة جامدة , ولم يتعرض لواق 


اقع الإسلام واستمراره 
هذا يسيه سعد ال الوضعى عن ريا . أما 


أسينيرا 
مكتشفاً فيه جدلية الحضور والغياب » 
0 
وهى محور اللاهوت المسيحى . فتركيز ما سينيون على الحلاج 
وفكرة الحلول والإبدال تمثل إسقاطات مسيحية. 555 
ريثان الإسلام ٠‏ وكان موقفه سلبيا عدرانياً ٠‏ وتبناه ماسينيون » 
وكان موقفه منه إيابياأ ومُرحباً ٠‏ إلا أنها لم ينظرا إليه كما هو 
وإنما عبر مفاهيم غربية وغريية عنه . وهذا فرينان يرفض 
الآخر , أما ما سينيون فلا يكاد يرى فى الآخر إلا الأنا . 


وأخيراً فإن كتاب سعيد بأكمله مثال حى على دعوته إلى 
الوعى لا التصنيف , إلى التعبئة لا التواطؤ ‏ إلى النظر 
لاالتنظير. إلى الرغبة لا الإلزام . وهذه الدعوة نختفى 
ثنايا كتابه وتحت ثال موسوعيته , ونظهر أحياناً واضحة مشرقة : 
إلى الإبداع لا الاتباع ؛ دعوة إلى جدل النظرية بالتجربة ؛ 
دعوة إلى الممارسة الخلاقة 816:م . فهل من سميع ؟ 


(4) حمت) بطمدجيوماط مسي اه دملماظ عذا لفح فدجمو باوعوول سس 
(1966 مقع نلك عمتونا عمسا بك 1 مولام 


:(1975 ,مم8 عمد 


لف (1978 ممم مسد : :31 .مولا يت فة] ومطافاساه0 سد 


مم8 ممصن :3/1 06/6016 ممناعم لد له ومناك00 ع سس 
(7979 


وى اقول ممعظمدة : لالجا ا سانا جما سد 


(4) راجع عرض نادية الخوى وفؤاد أحمد للدوريات الإنجليزية فى فصول 


1" (ابريل المقل)ء ص 394 - 7501 


+ 4 راجع مقائنا «الشكلية الروسية» فى القكر العرى . السنة‎ )1١( 

شباط 19487) ص 58 - 40 . راجع 

أيضاً ترجمة عباس التونسى خقال أحد أعلام الشكليين الروس فيكتور 

شكلرنكى «الفن باعتباره تكتيكاء فى «ألف» : مجلة البلاغة 
الثقارئة . العدد الثاتى (141) صن 24-1١‏ 


(11) للاستزادة عن التفكيك اقرً 


العمرهح :لال! بمعمطناً) عدهذة أه اتنعسظ ع1 .للدت ممطاهموة 
1981 بعم7 نونملا 


ارال لممصملة مز :بوتفس3 طماتومع إ© مولت عل ,عندظ ممساعدل .91 
.لك س 46 بوم ,1981 .ومو عماممعفاق 


: © كيف يفكر زعهاء الصهبونية - أمين هوبدى 
© الثقافة العربية بين الغزى الصهيوى وإرادة 
التكامل القومى د حامد ريع 
© رؤية إسرائيلية للحروب الصلبية 

د قاسم عيذ قاسم 

عبد العظيم ناف 

© بلغو 0 والاراء عل التاريخ 

عبد اميم مق 
0 عبد الناصر والعرب 

(قصة ثورة ولبو/ه أجزام). 


© الصورة الجماهيرية بممال عبد الناصر 
عمد سلماوى 

© حوار حول عبد الناصر 

© هبد الناصر والإخوان المسلمين 


(10) لكزيد من التفاصيل اقرأ. 
,ك8 ممتهماطفه 3 156 ها لبخلم هلا ع1 أه بدالا" ريعملاسا ممصمل 
:1983 ,6 عفر 


ل قم ستوميسسة اصسسم؟ مط 01 مضه بممعلودع ومع 
:6 مم5 عد #مسدمعانا هذ *.وما506 أ سفامنيدمة اع بعاللا 
256-257 .وم ,1980 مسسسسة) :2 


رهن ع15 فسدعت1 م10 بقامه3 عض وامزم كه #«ممة' رم اردق مامل 
27.1983 بطم ,كعم71 مرولا دعا مما هذ ' بعللاو 


(015 أود أن أضيف أن أروع تصوير لد 
لحل 1/01 


اليل رن ايارسل 1 لكاب ار 1 
ا 


(17)_انظر تفاطع هذا مع قضية لغة ما بعد اللغة التى تثيرها اعتدال عشمان 
فى شعر أدونيس . راجع عرضها لديواته الأخيرفى فصول 18 7 

(يتاير - مارس 1927) . ص 74م - بإ 
وا كملا :موصن ) ممميتة «ملا مط مهد ,منكمتادما لمع 
1980 ,7:9 مومعل 00 


مدعانا نأك رفساة عطة بعصصدعفا لا ج15 وأ «مملائت ,مممجج] روملامم9 
(1980 مكق»! إالدتعالونا علدلا :0 ,معاشاء؟ بو7/6) زعلاس 16 عم 


3 صوت مصر فى الوطن العرب 
وصوت العروبة فى مصر 
رئيس التحرير 
عبدالعظيم مناف 
اللمن 6٠‏ قرش 


بك نلة بك وق رق 183/73/13 1/307 5115271031 


جاعة والنشتر والتوزيع 
بيروت - لبتنان - ص. ب «ع6لام 


برقيا: نابحلبكى 
تليفون: 418/11711751691 لالا/ وما 
تلكس. عم 5992م عمد مام 


4 


هصح دهم كتوم ابر وج 7700 92ت تج لهرت اتحه 2 0م لح 0005:8207 للكت تح متت جهن وما ع9 ل عه د 


لدت تهج لهت تحجن لد هته 56 230 ك5 تعدا نل تخ 5 ه20 2008715920 حل ع )ع1 تت نه 1 
- 


الكثز الشمين عبد الله بن الصديق الحسنى 
التبنيه فى الفقه الشاييل 

التبصير فى الدين 
الاحاديث المشكله أ الرتية. 
الرسائل السينيم. 

العقيدة الحقم أمد عبد أله الرقاعى 
سائحات ذم فصر ف مطارحَاتَبنَ العصسر 1/1 الأرتقى الدمشقى 

شمس العلوم ودواء كلام العرب من اللكلوم 1/١‏ الجميرى اليمنى 

تسو اللسعر د. مصطفى الشكمة 

بديع السزمان الممسذان د. مصطفى الشكمه 
التبنى فى مصر والمسسراقين د. مصطفى الشسكعة 
المنيج الأمد فى تراجم أصحاب الإمام أحمد 7/١‏ أبو اليمن مجير الدين العليمى 


0 
. 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
0 
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المسسرجاق 
د. حمد عل افاشمى 
عبد الله عمر البأرودى 


ابن زكريا التبروان الجريرى 


خباية السول فى شرح منباج الأصول 4/١‏ 
الفسسروع 5/1 


ه© ههه هه وهوه 


تابح0 5/01 قا تح ل تتح جه دلت ته ته لل لخ 40058015:420 ته لدت حجنا ل تحجن ك5 جد د 


“لذ اكرةا مفقودة» 
واليحث عن النضص 


صدر كتاب «الذاكرة المفقودة» لإلياس |خور عن مؤئبسة الأبحاث العربية بييروت - لبئان عام 1941 . 
وإلياس خورى روائى , صدرت له عمَوَتةمَنالرََاَاتَ . كما أنه فى الوقت نفسه ناقد ظهرت له مجموعة 
من الدراسات هى : «تجربة البكخنن أقق + مقددبة لدراسة الرواية العربية بعد الهزيئة» - مركز الأبحاث 
الفلسطيئية » بيروت , 14174 . وق عآم 14176 صَدرت له «دراسات ف نقد الشعر» عن دار ابن رشد فى 
بيروت . ثم أخيرا ظهرت هذه الدراسة التى نتناوها هنا بالتحليل والمناقشة . 


ونتساءل فى البداية : ما الذى يعنيه المؤلف على وجه التحديد من ذلك العنوان الغريب اللافت «الذاكرة 
المفقودة؛ ؟ خصوصا - والكتاب - إلا مقدمته حتى ص 1١‏ - مجموعة من المقالات التقدية النى تتناول أعمال. 
أدبية تمتد لتشمل الشعر والر واي رالقصة القصيرة والمسرح ؛ وهى مقالات نشرت فى المدة نعام 19197 - 
فى مجلات عربية مغتلفة . يحاول المؤلف ف المدخل أن يحدد معنى خاص لجمع هذه المقالات المتثائرة في 
كتاب . ٠‏ هذا المعنى هو ما يسميه | لف الإعلان دعن نهاية مرحلة . محاولة للإشارة إلى جديد متلبّس » إلى 
مرحلة تتتهى فيها المراجع الجاهزة أو شبه الجاهزة . وتعلن فيه الكتابة عن كونها مرجع نفسها ؛ بمعنى أذ 
الحاضر يجب أن يكون حاضرا . وأن يشكل من نفسه مرجعا لقراءة الماضى واستشراف المستقبل» ص 4 ٠‏ 
من خلال هذا المعنى الذى يطرحه المؤلف لجمع اذه الدراسات المننائرة فى كتاب يمكن لنا أن نتحرك فى تحليل 
مضمون الكتاب على مستويين : المستوى الأول يرتبط بالكتابة نفسها فى مستواها الإبداعى ؛ ويبرنبط 
المستوى الثان بالكتابة فى مستواها التقدى ؛ فالتقد - كما يقول المؤلف - دكتابة على الكتابة , ولغة على اللغة 
ص ١١‏ . ولأن الكتاب يعلن انتهاء مرحلة , ويحاول الإشارة إلى جديد «متلبّس» لم يتضح بعد ؛ جديد تنتفى 
فيه المراجع الجاهزة والإسقاطات الخارجية على النص ٠‏ لذلك فالكتابة بمستوبيها الإبداعى وا از 
أزمة . وليست أزمة الكتابة النقدية إلا مظهرا لأزمة الكتابة الإبداعية ؛ «فالتقد بوصفه لغة ثائية . . 
لا بستطيع أن ينطلق إلا من إشكاليات اللغة الأولى . أى من التص نفسه . فتقوم عملية نقد النص باستدعاء 
مباشر لمعن التص النقدى . فالتص الذى يفتح نفسه لإمكان أن ينشأ مئه نقد عليه . يجب أن يكون نصا نقديا 
من أى يجب أن يكون نصا متصددا . ويجتمل أكثر من قراءة واحندة » ويشارك فى تأسيس لغة 
نقدية» ص ١١‏ (التأكيد من عندنا) . 


نصرابوزيبيد 


امل 


انصرأبوزيد 


وإذا كانت الكتابة فى مستوييها الإبداعى والنقدى قد أمكن 
توحيدها إلى هذا الحد حيث أشار المؤلف إلى المستوى الث باسم 
«نقد النص» وإلى المستوى الأول باسم «النص النقدى» . فإن 
تحليل أزمة النقد وتحذيل أسبابها ليس فى حقيقته إلا تحليلا لأزمة 
الإبداع . وإذا كان هذا التحليل يقود المؤلف إلى أزمة الثقافة 
العربية وأزمة الواقع العربى , فإنه يظل يتعامل مع الثقافة ومع 
الواقع بوصفهها نصوصا . وهنا يتسع مدلول كلمة «النص» فى 
استخدام المؤلف ليشير إلى مستويات متلفة , تبدأ بالنص الأب 
بالمعنى اللغوى , وتتتهى بالواقع الذى يعد نصا بالعنى 
السميوطيقى . 

ونعود الآن إلى سؤالنا الذى طرحناه عن معنى هذا العنوان 
الغريب اللافت «الذاكرة المفقودة» وعن علاقته بالدراسات 
النقدية . والواقع أن المقدمات التى مهدنا بها ن 
السؤال تسمح لنا بطرح إجابة لا نجدها مطروحة فى الكتاب 
بهكل مباشر , وإن كانت - فى اعتقادنا - لا تحرج عن المعنى 
الذى حدده لها المؤلف من خلال الاستخدام السياقى . 
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مثل الذاكرة على مستوى. الإنسان الفرد اجات ايارس 
جوانب شخصيته . إنها لا تعنى مجمرد ذكرياث التق بجانيلها 
الحلو والمر ٠‏ بل تعنى فى الأساس جماع الخبرأترَالتجَارجَ الى" 
تشكل وعى الإنسان ونحدد قدرته عَل العام مع الماضر 
السراهن » بل دل شروط التسامل غ00 لكات رمك 
الشروط التى تعد أساس أى معرفة . وحين يفقد الإنسان 
ذاكرته » فإنه يفقد ذاته ؛ لأنه يفقد الشروط الموضوعية التى 
نجعله يعيش الحاضر ويتعامل معه . وليست الذاكرة بالنسبة 
للجماعة إلا مجموع الخبرات والتجارب والتراث الذى نطلق, 
عليه اسم «الثقافة؛ . وهذا بالضبط هو ما يقوله المؤلف «يمكن 
للثقافة أن تحدد بوصفها ذاكرة . فى هذا التحديد تكون الثقافة 
0 . والتكثيف هوجزء من الصراع 
من يصوغ ذاكرة الحاضر كى يستطيع 
5 المستقيل » 0 الذاكرة فى الحاضرء 


بل 3 
وحين تشمل الأزمة اللغة الأولى (الإبداع - ية (النقد) 5 


نكون تعبيرا عن أزمة اجتماعية ث: ناج إلى تحليل 
يقوم بربط المستويات بعضها يبعض + امنشاف تدال علاقاي 
الكلكة 


ولكن كيف صارت أرمة الثقافة هى أزمة النقد وهى أيضاً 
أزمة الإبداع ؟ وبكلمات أخرى : كيف عبّر فقدان 
الذاكرة/الثقاقة عن نفسه على مستوى النقد والإبداع معا؟ 
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يتحرك المؤلف قى إجابته عن هذا السؤال من علاقة النقد الأبى 
بغيره من العلوم » بادئا بالنقد والتاريخ (ص ٠ )14 - ١١7‏ 
والتاريخ النقدى (ص ١4‏ -17) , والنقد فى المجتمع (ص 
)3١- 1١‏ ثم مسأزق التقد/أفق النقد (ص 091-73١‏ . 
وتتتهى المقدمة التى عنوانها «النقد والنص النقدى» . ثم يبدأ بعد 
ذلك القسم الأول بعنوان دفى الثقافة العربية الحديثة» ؛ وهو 
مجموعة من المقالات سبق نشرها . المقالة الأولى بعنوان «الذاكرة 
المفقودة» ( 0؟ - *4) نشرت فى مجلة «مواقف» ربيع 1914 . 
والمقالة الشانية بعنوان «المثقف الحديث وسلطة المتقف» 
(ص 44 -04) وفد نشرت فى «السفيره عدد 
/ا/ ”ةا ؛ وهى قراءة تحليلية لكتاب شام لسرن 
«الجمر والرماد - ذكريات مثقف عربى» , وهوهالكتاب الصادر 
عن دار الطليعة للطباعة والنشرء بيروت 141/8 . والمقالة الثالثة 
بعنوان «الديمقراطية والاستسداد الحديث) (ص 908 - 4) ؛ 
وتناقش فى جزء منها كتاب برها ان من أجل 
الديمقراطية - البنى السياسية الفكرية له 
الآمة العربية» ٠‏ الصادر عن دار ابن ر: 
وقد نشرت هذه المقالة فى ا 
8م . أما المقالة الرابعة فهى «الاحتراق حول الانلل 
(ص 568 - )/١‏ ؛ وهى عن كتاب جورج خضر ولو حكيت 

مسرى الطفولة» , الصادرعن دار النبار . بيروت 14104 ؛ وقد 
نشرت المقالة فى الغهار البيروتية . وعنوان المقالة الخامسة «موت 
المؤلف: (ص اا -0 > رقد شرت ل افيه عدد 


م 
(ص /ال - 44) ٠‏ وقد تشرت فى مملة والطريق؟ » العدد 8 
ترز امام . 
إن المؤلف يطرح فى المقدمة , ثم يترك للقارىء عناء 
البحث عن إجابة الأسثلة التى أثارها فى تلك المقدمة , وذلك 


وسط تفاصيل واهتمامات تغطى نشاط الؤلف قرابة عشرة أعوام 
فى الصحف والدوريات المختلفة . ويبدأ المؤلف وهو بصدد 
.ان الذاكرة من الواقع العري المتجسد العينى : 
رب الأهلية لم تجر على أرض الواقع فقط , 
. كانت ذاكرتنا الغبضوية لي 
تثقب ثم تفتتت مع تصاعد الحرب وتحموها إلى حالة عربية 
شاملة حرب الذاكرة التى تمحو الذاكرة . ل تصمد أى مقولات 
؛ كانت النصوص تنهار والمؤسسات تنهار والذاكرة 
أن عصر النبضة كان هنا بجميع نصوصه واتجاهاته . 
ك الصيغ والقيم التى صنعت وسط معارك إنهاء 
السطرة العثمانية . لكن الحرب لم تتوقف ‏ والذاكرة لم تنق 
بل صارت هى موضوع المحاكمة . وبدا كأن الماضى 
0 وآن القوى الاجتماعية التى تنفجر 
ن الداخل هى المحصلة الفعلية التى حاولت أن نميل 
نفسها إلى ذاكرة » فتركتنا وكأننا بلا ذاكرة» . (ص 8؟) . 
والواقع العينى الذى تعيشه لبنان بكل ما يصطرع فيه من قوى 
اليس إلا حالة عربية شاملة تنبىء عن اغهيار شامل لمشروع الحداثة 


العرى ؛ ذلك المشروع الذى تخلى عن الواقع فى سبيل فرض 
00 


التموذج الغرب الوارد ؛ «فالمؤسسات با 
تشبه النمط الغربى أو أى مط آخر ؛ إنها تجرد أوان صنعت على 
عجل وأنبارت وستتبار بسرعة . وعقلانية النفط هى اللاعقلانية 
المطلقة ؛ فدولة الجيش لا تعنى مجىء الحداثة العقلائية » بسبب 
كون المؤسسة الحاكمة هى أكثر المؤسسات حداثة واستيعابا 
للتكنولوجيا .؛ (ص 18) , 

هكذا كان مشروع الحداثة تحديثا للدوئة لا تحديثا للمجت 
على المستوى السياسى ؛ يستوى فى ذلك مشروع محمد على أو 
مشروع جمال عبد الناصر . داخخل هذا المشروع اندرج كل شىء 
بما فى ذلك الثقافة , النى كانت «تنمو فى الدولة ومن أجل بناء 
الدولة . فى الدولة : أى داخل الحهاز الحديث . والدولة لم تصر 
دولة إلا با. ٠‏ ومع الجيش صارت نموذج توحد القرى 
الاجتماعية من الخارج » فى سلطة تقع فوق المجتمع وتعبر عن 
طموحانه المستقبلية» (ص 18) . كان مشروع الحداثة فى 
مرحلتيه يحاول تحق. تموذج منقسم إلى نصفين : «نصفه الأول فى 
عصور الازدهار العربى - الإسلامى . ونصفه الثاى فى الغرب . 
وكانت خخيارات الحداثة هى تحاولة الجمع بين الماضى والماضى ؟ 
ماضى العرب وماضى الغرب . كى يصاغ من الماضيين مشيرؤع 
جديد هوالحاضر الذى يتمرد على الانحطاط , ويدخل فياالعال 
رص 075١‏ . 

وبين ال ماضى والماضى , أو لنقل بين النموذجين الغري 
والعرى الإسلامى القديم ؛ ضاع الحاضر. أو بعيتارة أحَري 
ضاع النص لحساب نصوص أخرى ء وانتهى الأمر إل فقدان 
الذاكرة . وإذا كان النص الإبداعى الحقيقى هو الذى يتمثل فى 
بنائه النصوص السابقة عليه ويتجاوزها طارحا قواتينه الخاصة 
التى يعاد نوظيف النصوص القديمة من خلاها ٠»‏ 
تمل عن ذاكرته الخاصة لحساب إحدى الذاكرتين : 
الغرب » والذاكرة العربية القديمة . 

قد يكون هذا التحليل لأسباب أزمة || 
من الوجهة العامة وإن كان يتناسى - أو 
الحفاظ عل تعارضاته الثنائية - أن الثقافة - 
جوهرها انعكاسا للواقع - لها استقلانها الخاص المتميزء وها 
حركتها الذاتية النابعة من قوانينها من حيث هى ثقافة . والأدب 
الإبداعى بأشكاله المختلفة - وإن كان انعكاسا للثقافة »وهر 
من ثم انعكاس غير مباشر للواقع - له إشكالياته الخاصة النابعة 
من طبيعة الأدوات التى تشكل عناصر بنائه - وأهمها 
اللغة - تلك الأدوات التى تعد عنصرا مهما فاعلا فى الثقاقة 
بشكل عام . نقول إن الكاتب يتجاهل تعقد العلاقات وتفاعلها 
بين مستويات الواقع /الثقافة/الأدب . وتلك بالتحديد هى 
معضلة منبجه ومعضلة نتائجه الخطيرة 
وأزمة الإبداع معا . وإنصافا للكاتب نقول إله 
النصوص ذاتها - ناقد! تطبيقيا - عن وعى بخصوصية 
الأدوات . وعلاوة على ذلك فإنه فى كتابه «دراسات فى نقد 
الشعره المشار إليه ‏ يدرك فعالية اللغة كأداة فى صياغة النص » 


الذاكرة لمفقودة 


افيعترف بآن الإعصار الذى «تعرض له كل شىء فى الشرق لم 
بيست فترق تخوم اللغة » بل أخضعها لانحناءات متعددة , 
هكذا استطاعت اللغة أن تستوعب الترجمات دون أن تفقد على 
مستوى فنيتها - أى حين لا تكون فقط أداة اتصال [أى أداة 
ثقافية » وهو أحد مستوياتها] بل مادة إبداع - علاقاتها الماضية 
وضرابطها . فاستطاعت أن تنحنى . وف انحنائها استطاعت أن 
تتجدد ليس فقط فى الشعرء بل انطلاقا من الشعر فى جميع 
مجالات الكتابة» . (ص )١4 - ١7‏ . 

.وإذا كانت اللغة من حيث هى مادة إبداع قد استطاعت أن 
تتجدد فى الشعر , فقد استطاعت بالضرورة أن تعبر عن نص 
الحاضر ؛ بمعنى أنها لم تظل خاضعة لإطار الماضى الموروث ٠‏ وم 
تفقد فعاليتها أوتتخل عنها تحت وطأة الوافد الغازى . إن صمود 
اللغة وانحناءها ليست إلا تعبيرا ثقافيا وإبداعيا عن الأزمة وعن 
محاولة تجاوزها فى الوقت نفسه . ولو كان الماضى (بمستوييه 
الغربى والعربى الإسلامى) قد اغتال الحاضر - كما يزعم 
المؤلف - لعبر فقدان الذاكرة المزعوم عن نفسه بفقدان | 
واستبدال لغة أخرى بها . أليست اللغة هى مادة الذا 
وأداتها ؟؟ أليست هى محتوى الثقافة ورمزها فى الوقت نفسه ؟! 
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قلنا إن معضلة المتبج عند الكاتب تتمشل فى المساواة بين 
مستويات ثلاثة هى الواقع / الثقافة / الأدب . وقد لاحظنا أن 
تحليله لأزمة الثقافة , الذى عبرٌ عنه بفقدان الذاكرة , نحليل 
الثقافة وفعاليتها الخاصة . وتتجل هذه المعضلة 
بدرجة واضحة حين يتعرض الكاتب لأزمة النقد . رمن 
الهم - أولا - أن نحاول اكتشاف مفهوم الكاتب للنقد الأب 
ولوظيفته ؛ ذلك أن هذا المفهوم هو الذى سيحدد تصود ره لأبعاد 
الأزمة » وهو الذى سيحدد - من ثم - اقتراحات تجاوز تلك 

الأزمة . 

يبدأ الكاتب - فيا يعلن عن نفسه - من ممارسة نقدية تنطلق 
من النص الإبداعى أساسا ء ثم تقوم بربط هذا النص بالمستوى 
الأدي العام » الذى هو جزء من المستوى الأيديولوجى ٠‏ فى 
سبيل الوصول إلى القدرة على ربط النص الإبداعى بالممارسة 
النقدية [دراسات فى نقد الشعر . صه] ويلمح الكاتب إلى 
التوجه النقدى نفسه فى مدخله للكتاب الذى نتناوله هنا ء حيث 
يقول : «تندرج هذه المقالات فى إطار البحث داغل النص الأبي 
نفسه ؛ هذا لابعنى أنها متحررة من أى نسق أيديولوجى ؛ فكل 
تأويل نقدى يميل ‏ بشكل أو بأخر ء إلى مبنى أيديرلوجى أد إلى 
منظور عام . لكن الطموح . هو أن تصل القراءة النقدية إلى 
شفافية اكتشاف التركيب البنائى للنص الأدى ؛ وفى عملية 
الاكتشاف هذه , لايماكم التأويل التقدى النص فقط . بل 
يحاكم أدواته نفسهاء (ص 4) . 

لكن هذا التوبّه النقدى الواقعى الواضح سرعان ما يتهاوى 
أمام 0 وتصورات للكتابة النقدية تتعارض مع تلك 
المنطلقات الأولية . ونقول إن هذا التوجه النقدى توجه واقعى 
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انصر أبورّيد 
لانه ينطلق من النصٌ أولا ء ولكنه لا يغفل - شان التناد 


يتعامل مع 
0 
ارجية » ويعود فى دلالته مشكلا هذه 0 

0 النقدى بأنه توجه واقعى لأنه من 
جهة أخرى يدرك ما يمكن أن يقوم بين النص ونقده من تفاعل 
بر عند الكاتب ف التص السابق بأن كل تأويل 
نقدى ييل إلى ميت أيديولوجى أو إلى منظور عام . 


من هذا المنطلق الواقعى النقدى تكون الكتابة التقدية تمليلا 
للخص وتفسيرا له وتقوبما ؛ وهى فى ذلك كله لا تغفل الشرط 
التأويل ولا تتجاوزه أو تتجاهله . وإذا تحولت الكتابة النقدية إلى 
إبداع جديد دخلنا فى منطقة تتجاوز توبجه الكاتب الذى عبر عنه 
فى النصين السابقين . ولكن هذا التجاوز واضح فى نصوص 
ب ؛ الأمر الذى يعكس تناقضا فى مفاهيمه النقدية . 
فالكتابة النقد. .ية تساوى الكتابة الإبداعية ؛ «وكبا أن كل كتابة 
إبداعية هى بمعنى ما . استعادة لإبداع سبقها ه'لؤقراءة/كتابة 
جديدة له فى زمن آخرء فإن كل نقد ما يقؤم بدا كيابات 
٠‏ ويعيد إنشاءها داخل نصل جليلٍ/هذّ/العليلية 
المعقدة لا تعنى أننا داخسل حلقة من الاستعادات .بل عل 
ن ذلك , نعنى أن الاستعادة تعيد نََاجالسابق عبر 
الحاضر التى تعيد بِيَإَِمة(ضَ) 019 ريوإذركان 
ون أعيانا بان لقذا عن ل رحكليم قا بكر طلا 
عن النص ثقسه [مادام يسدأ من داخله أساسا » 
الإشارة] » بصرف النظر عن البعد التأويل الذى بي 
أيديولوجية الناقد , فإنه فى أحيان أخرى كثيرة يتحدث عن من 
النص وزمن الكتابة ١‏ 


1 القصيدة هو الماضى ؛ إنه 
جسدها. الذى نقرأه أو نسمعه وقد انتهت صياغته . أما زمن 
الكتابة النقدية فهو الحاضر . إنه لا يستعيد ماضيا ء بل يأخذه 
حاضرا فى اللحظة ذاتها . من هنا ينكسر المنطق إلى نصفين : 
نصف للماضى ونصف للحاضر . ويأنى النص الحديد , الكتابة 
3 ية » وكأنه لايضيف شيئا بل يحاول فقط أن يقول ما لا 
أنه لا يستطيع قوله . هذا 
النطق المكسور , يحكم كل كتابة نقدية . إنها إدراج لنص جاهز 
فى حركة نص لم يجهز بعد , تكسر منطق الشعر فى تبويبه 
الجديد » وتقدم إشكالية قراءة مختلفة؛ [دراسات فى نقد الشعر 
رص ])6١‏ . 


بوصفه جسرا بين الشاعر 0 . فهذا الجسر - فيه يبرى 
المؤلف - ليس بحاجة لوصاية أحد . 


ا 


هذا التناقص بين التوبجه النظرى النقدى للمؤلف وتصوره 
ماهية الكتابة الإبداعية يعبّر فى حد ذاته عن أزمة المثقف الى 
تعرض ها المؤلف فى إحدى مقالاته (ص 44 - 04 ) حيث 
خرن لفت أجلت مر إن 71 أى مل ا 


: نكر ا 
نيه ؟ ألسنا بذلك نقع فى تعميمات كونية 
0 
ونحن ابة النقدية ؟! وإذا كان الناقد يكتب 
اتطلاما من الت الأ ويحاول أن بربطه بسياقه ارمع ٠‏ فهل 
يكتب لمتعة الكتابة ذاتها » أويكتب لقارىء لا يستطيع تجاهل 
ظروفه الموضوعية ؟! 
كل هذه أسئلة وإشكاليات تعبّر عن أزمة المثقفد كا تعبّر عن 
أزمة التقاد الذين يعلنون مرة التزاميا من الواقع ومن فضايا 
الجماهير , ثم يقعون بوعى أو بدون وعى ف أسر مقاهيم 
وتصورات تتناقض مع ذلك الموقف الالتزامى المعلن ٠‏ وتشده 
-من ثم - إلى مسلحات الاختزاب والتريب ٠‏ فيتصرل الف 
إلى سلطة مهمتها و حجب الواقع وتفديم صورة مشوهة مأخوذة 
من مرايا ماضى المستقبل ه ( ص 07 ) . والمؤلف بتتمى إلى 
هذا النمط من المثقفين , ويعبر بكتاباته النقدية عن الازه 
التى أسهب فى تحليلها وفى تحليل أسبابها » دون أ 
التحليل الخارجى ٠‏ ودون أن يضع نفسه داخخل « زمرة المثقفين 


الذين يحلل أزمتهم . 
5 

ولايقف تعارض المؤلف مع منطلقاته الاساسية عئد حدود 
التسوية بين الكتابة النقدية والككتابة الإبداعية » بل يتجاوز ذلك 
إلى نفى الوة افية الاجتماعية للنص الأدبى كا نفاها عن 
الممارسة النقدية . وإذا كانت عناصر عملية الإنناج الأدى فى 


امفهوم الواقعى هى الواقع والاديب والتص وامتلقى بجايحمله كل 
عنصر من هذه العناصر من قوانين وأبعاد ذائية تتفاعل مع باقى 
العناصر فى إنتناج دلالة النص وفى. تأويله ونقده . فإن 
المؤلف يقف عند حدود النص ٠‏ وتظل إشاراته للواقع وللاديب 
وللمتلقى من قبيل الاشارات الزاعقة النى تعتمد عل الوثب 
والربط الميكانيكى بين هذه المسشويات . وكما نظر إلى النقد 
بوصفه إبداعا جديدا وإن نشأ من النص » فكذلك يحاول نفى 
الأديب لحساب النضصض 0 
الأعمال الكبرى التى تأق كشكل الناء 

المؤلف فى النص ويمحى » ويتحول النص إلى إمكا: 
لاحدود شاء رص 37#) . 


ولا بأس لو كان معنى غياب المؤلف فى النص وامحائه أن 
يكون ذا وعى حاد شامل وذا رؤ ية أدبية جمالية راقية تتجاوز 
]سان . ولينت 


حدود الذات - بالمعنى الرومانسى - إلى 
ألف ليلة وليلة التى يستشهد بها الكاتب صنيع كاتب 
تلك إشكالية أخرى عل أى حال . مجاها الدزا 
الشعبية . وعلى الرغم من أن المؤلف - كما سبقت 
ارة - يرى أن للعمل الأدبى بعده الايديولوجى . الذى ليس 
إلا انعكاسا لأبديولوجية الكاتب المبدع . فإنه يحلم بأن يشهد 
أعمالا أدبية يد المؤلف ويغيب » أويموت . « نعود إلى 
ألف ليلة وليلة » لأننا نشهد اليوم موت المؤلف ومسوت 
النبى /الشاعر . من يستطيع أو يجرؤ أن يقول إنه يستطيع أن 
يعبر أو يلتقط هذا الركام . من يستطيع أن يبحث عن موضوع أو 
عن فكرة أو إطار لكتابته . والمواضيع مكدسة فى طرقات 
المدن [ راجع تعليق الكاتب على عبارة الجاحظ « ا معان مطروحة. 
فى الطريق » فى « دراسات فى نقد الشعر» (ص ؟١‏ - 14 ) ] 
والكتابة عاجزة عن أن تكون شكلا . والمؤلف ضائع بين أن 
يعيش فى ماضيه » حيث كانت أحلام أو أوهام الكتابة هى أن 
نكون مبشرا وداعية » وأن يعيش هذا التراكم المدهش والقاتلٍ 
لكثافة التاريخ المعاش ومأسويته ٠‏ كأننا أمام كل الأزمة وهى؟ 
تختلط ونتهيا لتعلن شيا آخر لم تألفه ؛ وكاننا أمام الفوضى/الى 
يبدأ منها كل شىء . لذلك يغيب الكاتب - المؤلف ) لل عد 
هناك دور أو إمكانية أومعنى لكى نكون كا كنت فى الماضي ».ول 
يعد هناك من إمكانية للتعامل مع النص إلا يوصفهنصا ب] 
حدود ؛ شكلا لا يمد الأشياء ولكن بتشك كفب ]ا يشرَلد: 
للفوضى وللغموض وللحدس أن يقول ٠‏ وتختفى سلطة الكتأبة 
فى لاسلطة هذا الشكل الغامض والجديد مسن 
الكتابة» ( ص ”7 - 1/4 ) . 


المفترض ذهنيا ومادلالته ؟ الحلم هنا نابع من غط من التفكير 
القائم مل الشمى لا عل تحليل معطيات الم واستكناء لها 7 
ومادام الكاتب قد ساوى بين مستويات 
السواقع /الثفافة / الأدب ثم بدأ من مأساة الواققع اللبناق 
العرى , فلابد أن ننسحب مظاهر الأزمة - ميكانيكيا - من 
الواقع السباسى الاجتماعى إلى المستوى الثقاق » وتنسحب 
أيضا إلى المستوى الإبداعى الأدبى . وتتجل الأزمة على مستوى 
الإبداع فى حالة من 0 عبر عنها الكاتب بأن المواضيع 
مكدسة فى طرقات المدن والكتابة عن أن تكون شكلا . 


والمؤلف أو الأديب - فيها يرى الكاتب - ضائع لا يعرف له 
دوراء حيث سقطت أدواره السابقة ؛ دوره فى التراث بوصفه 
داعية الق 


لة والمعبر عنها ؛ ودوره فى مشروع الحداثة باعتباره 
جزءا من مشروعها الذى سقط . وفى حالة الضياع هذه . لاحل 
عند الكاتب إلا أن يمرت المؤلف وتختفى سلطة الكتابة . تعيير 
الكانب عن حله » واستشهاده بألف ليلة وليلة » يدخل فى منطقة 


الذاكة المفقردة 


الحلم . مادام كل شىء قد وصل فى وعى الكاتب - إلى حالة 
من الفوضى والعدمية عبّر عنها على المستوى السياسى ٠‏ بسقوط 
النظام » , وعلى المستوى الثقانى ٠‏ بفقدان الذاكرة ‏ . وعلى 
المستوى الأدى « بموت المؤلف » . 


والحل الذى يطرحه علينا الكاتب - أو حلمه على الأرجح - 
هو حل مستورد , إذا سمحنا لانفسناباستخدام هذا التعبير . 
وهذا الحل يعكس أزمة الكاتب التى يشترك 
المثقفين الذين وعى أزمتهم وأخرج نفسه من بينهم 

يعنيه مفهوم و موت المؤلف » وإعطاء مركز الصدارة للنص 
بوصفه شكلا وتشكيلا ؟ ألا يعنى ذلك عودة صريحة ومباشرة 
لمفهوم النص الأدى فى مفاهيم الشكليين والنصين الغربيين 
بوصفة البدء والمعاد ؟! ألا يقودنا هذا إلى مفهرم النص بوصفه 
نظاما مغلقا منّ الدلالة . لا علاقة له ما هو خخارج عنه فى الثقافة 
والواقع ؟! وإذا كان هذا المفهرم الغربى موت المؤلف ٠‏ واستبقاء 
الشكل مرتبطا بأبديولوجية تبريرية للنظام الرأسماا 


الاستعمارى , ألا يعد استيراده حلا لأزمة الإبداع العرى وقوعا 

فى أسر التبعية وتجاهلا متعمدا لمعطيات الواقع ولظروفه ؟! ثم 

أليس هذا كله أخيرا تكريسا للضياع والتشتت وه فقدان 

الذاكرة » الذى وعدنا المؤلف فى صدر كتابه بتحليل أسبابه 
8 


بوصولا إلى ! وإذا كان ا. د لتكريس المعضلة 
أوتعميق الأزمة » فمن حقنا أن أن تحليل الكاتب للأزمة 
أذاتها ولأسبابها يعتمد على مفاهيم وتصورات تمتاج فى ذاتها إلى 
التعديل وإعادة النظر . 


0 


إذا كان الإبدا الأدبى العربى يعانى أزمة ريطها الكاتب. 
الثقافة بدورها - ربطا ميكانيكيا - 
العربى - الذى هو كتابه على الكتابة - يعان 


الكتاب بحكم كونه مجموعة من المقالات التى سبق نشرها 
أضف إلى هذا أن عملية القلب هذه قد ساعدتنا فى بلور 
مفاهيمنا التى نناقش المؤلف من خلاها » ب 
مفاهيمنا ومفاهيمه واضحة لاتسمح بالاختلاط : وإن كانت 
تبرز بعض نقاط التلاقى وتؤكدها . 

ولا شك أن النقد العرى يعان أزمة هى جزء من أزمة الإبداع 
ومن أزمة الثقافة ومن أزمة الواقع ؛ بمعنى أن هناك 
هذه المستويات ويلقى بظله عل كل منها . وإذ! كان الواقع ليس 
معطى موضوعيا شاكنا موحٌدا » بل هو حركة نشطة من التفاعل 
والصراع بون قوى اجتماعية ذا غتلفة وأيديولوجيات 
متعددة متعارضة ومتصارعة أحيانا » فإن التعبير الثقافى لهذا 


يلكا 


خصو ابوزيد 


الواقع يخضع بالضرورة هذا التعدد والتعارض والتصارع . ومن 
هذا المنطلق يصعب الحديث عن أزمة واحدة عامة شاملة » سواء 
على مستوى الواقع أوعلى مستوى الثقافة أوعلى مستوى الإبدا 
والنقد . والتعميم فى هذه الحالة ضار ؛ لأنه لا يرى إلا للواقع. 


ثبوتية هى بالضرورة أيديولوجية الطبقات المسيطرة الت لا ترى 


فعالية إلا لثقافتها , وتريد أن تحجب - عن عمد أيديولوجى - 
ما يتعارض معها سياسيا وثقافيا وإبداعيا ونقديا 
من هنا يصعب الحديث عن أزمة واحدة فى النقد العرى 
الحديث . هناك أزمة . . نعم ا» ولكتها ليست أزمة واحدة نصل 
إلى حلها بضرب من التوهم ؛ فالواقع العسرب الراهن - على 
مستوى الإبداع والنقد - ليس كتلة واحدة ؛ بل هو تيارات 
ومناهج متعددة بتعدد القوى التى تتبناها وتقف خلفها . ولييست 
أزمة هذا التيار والمنبج فى التعامل مع الواقع الأدى والثقاق هى 
ك التيار . ولعل المنهج النقدى الواقعى - الذى 
هذه السطور - يعاى أزمة . لكنها أزمة لا يمكن 
توحيدها بأزمة اتجاهات أخرى فى الواقع النقدى كالبنيوية مثلا . 
أزمة المتبج الواقعى ل امل والاقنين الذى 


يمكنه من زيادة فعاليته فى التعامل مع النصتؤصن + ]نأزمة 
البنيوية كمن فى مظاهر أخرى لها؟. الغرلة عل /وآقغ الإبدام 
العري والثقافة العربية . 


هذه مقدمة تضع أساسا مم 
أساس غاب اما عن رؤ بة مؤ لف كتابنا قراح بترن أرتة 
النفسد فى بعض العلوم اللصيقة الصلة بالتقد الأدبى كعلم 
التاريخ ٠‏ ثم قاده هذا لمن التاريخ الأدبى , وانتفل. 0 


المجتمع ٠‏ التى هى أزمة النظم السيا. 8 
الديمقراطية فى عالمنا العربى . ويحدد الكاتب مظاهر الازء 


اس أن اعد الأو لزي ل اي ا اطق سن 
الكاتب فى تحليل أزمة الثقا: رق 2 . ومادام المشروع 
القومى - مشروع الحداثة - قد انهار لآنه تجاهل الواقع وبحث 
عن تموذجه فى الخمارج المتمثل إما فى الغرب وإما فى الماضى 
الترائي . فقد آن الأيَان - فيما يرى - أن «نكتشف كيف أن 
سحر الغرب الخفى ليس إلا وهما ء وأن استعادة تاريخ العام 
لا تكون إلا باكتشاف التاريخ المحلى 1 أن 

النص السلفى الكلاسيكى ليس حلا ء ولا يستطيع 
يتنظيم 


الحل . بل الحل هو الذى سيعيد اكتشافه 
دلالته » وأن استعادة النص الماضوى هى حل مزقت ٠‏ وتعبير 
عن مأزق الحل الآخر . وعندما يتهافت الخمل الآ يتهافت رد 
فعله أيضا . ويكشف عن أكثر من عقبة تفرض علينا 
إعادة قراءة الماضى ل ا (ص 00ل 
ونحن بالقطع مع المؤلف فى أن الواقع هو المبدأ والمعاد ؛ قمن 


ا 


خلال تحليله وفهمه تصح علاقتنا بالتراث كما تصح علاقتنا يكل 
ما هو خارج عنا . وحين تصح العلاقة يتفاعل الماضى بالحاضر 
ويتفاعل الخارجى بالداخل . لكننا يجب أن نفهم أن الواقع ليس 
موحدا فعلاقتنا بالماضى والخارجى || 08 يمكن 5 تصح 
بمجرد النيّة ورد الفعل , وإنما نصح لوصح الواقع نفسه» 
وانتفت عنه علاقات الاستغلال , وانتفى التعارض بين السلطة. 
والجماهير . 

ويرتبط البعد الثان لأزمة النقد بأزمة المثقف الذى وضعئه 
الدولة - فى مرحلة المشروع القومى - داخل مشروعها , وأوهمته 
أنه معبّر عنها باعتبارها شكل الحداثة الوحيد والممكن . وحين 
ا ا 
سيطرتها وهيمنتها واستغلاها . «ليس أمام النقد سوى أن يعلن 
أزمته كى يكتشف افاقه فليس أمام الكتابة العربية سوى أن 
تعلن . وللمرة الأول فى. ا انفصالها عن جهاز 
السلطة » وعن سلطتها السحرية الماضوية اللغوية » وارتماءها فى 
أحضان التاريخ . فالكتابة التى لا تشير إلى أزمة الذاكرة 
الغبضوية » وضرورة التخلص من علاقاتها المواربة 
مع سلطة القمع ‏ لم يعد فا أى مكان . لأنها صارر 
اختبرنا فيه العجز والانحطاط» (ص )3١‏ . فى هذا البُعد يقترب 
المؤلف من أفق التحليل الصحيح أو يكاد ؛ فالتعارض بين 
السلطة والجماهير فى عالنا العرى يعكس تعارض مصالح على 
المستوى الاقتصادى والاجتماعى . وهذا التعارض ينعكس عل 
المستوى || ٠‏ ويتجل فى أزمة التقد والإبداع معا ٠‏ وإذا كان 
المثقف قد مدع فى السلطة فى مراحلها السابقة فاستخدمته بعد 
أن ظن أنه اق الأوان أن 3 


5 منفصلين على أى حال ؛ فالدولة 
فى بان مشروعها القومى التحد؛ 

لكنها حاولت أن تتوسط بين النموذج والنموذج ع الترائى 
وحين فشل المشروع | الاسباب كامنة فى 0 
تمولت الدولة إلى التموذج. ا 
اتكشاف وهم سحر لغرب عل 


ها . والعكس صحيح أيضا 50 
إلى الآخر بالضرورة ؛ لانم - فى 
العملة واحدة . 

الا نريد الإطالة بتكرار ما قلناه عن ضرورة عدم توحيد 
الانجاهات ٠‏ أو عدم الربط الميكانيكى 
والمتعددة » ويكفى أن نشير إلى أن |/ 
النقد وأزمة الواقع ء سحب أسباب هذه الأزمة أيضا إلى العلوم 
اللصيقة بالنقد الأبى . وعلى الرغم من كثرة العلوم المساعدة 
اللناقد كثرة تند عن الحصر ء فقد شاء المؤلف أن يتوقف عند علم 
التاريخ » والتاريخ الأدبى . ثم المشكلة السياسية التى اختزها فى 


مشكلة الديعقراطية . ل يناقش المؤلف مثلا أهمية العلوم اللغوية 
لنسبة للناقد ؛ وهى العلوم الأكثر التصاقا بأداة الأدب 
اقش مثلا علم النفس والفلسفة والانثروبولوجيا 
. الخ تلك العلوم الكاشفة عن جوانب عملية 


وعلم الاجتماع . 
الإنتاج الأدى » وكلهآ علوم مهمة بالنسبة للناقد . ولعل طبيعة 
اللقالة - كونها مقدمة لمجموعة من الدراسات التى سبق نشرها - 
هو الذى حصرها فى هذا الإطار 


وحين يتحدث المؤلف عن النقد والتاريخ يتضح للقارىء أنه 
قد انحرف - كعادته - عما وعد القارىء به . لقد وعدنا بأنه 
يربط المستويات المختلفة بعضها ببعض : «عندما 
النقد فقط , بل تكون فى موضوعه أيضًا . 
: فإنها تكون تعبيرا عن 
أزمة اجتماعية - ثقافية عميقة » وتحناج إلى تحليل يقوم بربط 
المسشوبات بعضها ببعض واكتشاف تداختل علاتاتهاء» 
(ص )١١‏ . وهذا وعد لم يتحقق ؛ لآن المؤلف يتحدث عن 
«النقد والتاريخ» ويعنى بالنقد الفكر التقدى لا التقد الأدبي 
بالمعنى الاصطلاحى المفهوم .. ولذلك يتوقف عند كتاب طه 
حسين «فى الشعر الجاهل» وكتابه دعل هامش السيرة» ا 
بالأحرى يشير إليهم| . لينتهى بذلك إلى أن حاولات !! 
- الذين بمثلهم طه حسين - كانت محاولات هشة ل ترة 1 
اجتماعى عميق ؛ ولذلك تراجع طه حسين عن موقفه التقدى. 
من التاريخ » وعاد إلى التصالح معه فى «عل هلمش المبيرةو . 
المؤلف إلى مقدمة أدونيس لديوان الشعرا لعي" ]إلى 
تعدم قراءة داخلية للشعر العرى فى علاقاته بالهموم الإنسأنية 
المعاصرة . 


وفى حديثه عن «التتاريخ التندى» يتحدث عن انقطاع 
المحاولات وعدم استمرارها » «حتى 0 نكشت 
خيطا من التطور الداخل الذى يصل بين أطراف أحد اتجاهات 
النقد العربى الحديث» (ص )١6 - ١4‏ . ويضرب مثلا على هذا 
الانقطاع بالنقد الواقعى . ويفسر الكاتب هذا الاتقطاع 
بأمرين : الأول حالة الإبداع العربى الذى «يقدم صورة عن 
الو العرى بتناقضاته المتعددة ؛ عن وعى الحاضر ووعى 

"فة بالتاريخ أو بالرمز التاريخى» (ص )١9‏ . أما السبب 
ا 
يفسر للمؤلف «هذا التحول الكامل إلى الترجمة المبتتسرة 
والاستهلاك اللاعقلان» (ص )١6‏ . وهذان السببان يقودان 
المؤلف مباشرة إلى مال «النقد فى المجتمعء , مبرزا أزمة 
الديمقراطية فى العالم العربى . الأمر الذى يؤدى إلى غياب | 
الاجتماعى » الذى يؤدى بدوره إلى عدم إمكان إنتاج المعرفة 
الاجتماعية . 


الذاكرة امفقودة. 


وبرغم سطحية التحليل وخلط الكاتب بين المفاهيم فقد 
- - ربما بنوع من الحدس - أن يضع يده على أبرز جوانب 
المعضلة » معضلة نه النقد واو باع والقافة بالراتع أيضا ؟ 


للنصوص , بل هووضع لا فى 
جتان : الحاجة إلى تر نصوص الماضى الكلاسيكى 


ن لينا أن مس الذى جرى التحايل عليه مع 
: اللغة والدين » وأن أن ندفع بالنقاش كى يصل 
إلى معنى الشرعية . ومعنى الدولة : ومعنى التعدد الاجتماعى 
والطائفى والأقوامى , ومعنى الطبقات الثقافية امتعددة التى 
تتشكل وحدنبا الثقافية منهاه (ص 14) . 

الديمقراطية - فى نظر المؤلف - هى السبيل الأول للنقاش » 
والحريّة الحقيقية تسمح بالتعدد الاجتماعى والطائفى والثقاق » 
حيث يمكن للاتجاهات النقدية أن تنمو وتتواصل , وللإبداع أن 
يعبز عن وعى متصل متراكم غير مهد بالانقطاع . ومع 
اليديمقراطية يزدهر النقد العام , أى النقد فى المجتمغ ٠‏ فتتحرر 
من أسر الماضى ومن أسر الغرب معا ؛ ويمكن لنا فى هذه الحالة 
أن نتتج المعرفة الاجتماعية التى تؤدى إلى التقدم وازدهار الإبداع 
والتقذ معا . 

وإذا كا قد اتفقنا 
الأزمة فى مستوياتها ان نا 
المطروح » ٠‏ كبا كنا مختلف معه ف تغليلة لاسباب الازمة ٠.‏ هنا 
أيضا نتف مع المؤلف فى مظاهر الأزمة دون تحليل الأسباب ودون 
الى اك . الدممقراطية لااشك مطلب جاهيرى مهم » 
ولكن تصور أنها المفتاح السحرى لكل أزمة هو نوع من التبسيط 
والإغراق فى السذاجة والسطحية . والإيمان بذلك إنما يرتد إلى 
ما أشرنا إليه فى البداية من خلل فى منبج الكائب واعتماده على 
الوثب والربط الميكانيكى المتسرع بين المستويات المختلفة . 

وبعد , فالجانب الأعظم من الكتاب - كبا أشرنا فى مطلع 
المقالة - مخصص لدراسات تن 0 
يستحيل فى هذا العرض النقدى أن . وعلى ذلك 
بمناقشة الكتاب خطوطه الابجية 0 


عنها فى الوقت نفسه . من هنا كانت أهميته » ومن هنا كانت 
ضرورة عرضه ومناقشته . 


رسَالةخاضةإ و لاطباء 


كنثمت درائة مصرية آحرين” 
عن المعلومات الألتية . 20 
-١‏ أنام) بر منالمسيدات الاق يستهملن الحبوب لشنظيالأسق لايعرفن 
أن من الضرورى أن الحبو بكل يور حى تكون مال ٠‏ 
؟- أن ٠‏ بزلا يغرفن أنه فحالة" نسمانأخز حبة بوم واحدًا لابد من 
: لذ حبتّين ق اليومالتالى - 
ا أن 7006 لايعؤن أنه فحالةت نسيان أذ الحبوب لدة 
الابدمنالإستمرار ف أخذالحبوب مع الاستعانة بوسيلة أخرى إلى 
أن دأ دورة جد يدة للحبوب . 
ا ا د وا باكراكعت 
0 ن حيوب ار 
فالحبوب مضمونة بسسبة /4بز فقط قْحالة تناع الإرشادات 
وغبيرضارة فىحالةعدم وجود أى ماع صى ولذك فا ناكزمن 
«لاسبيدة فى أنحاء العالم لستعملن حبوب منْعٌ الحمل ٠‏ 


وبركات يدفع أبطاله إلى الالتزام دفعاً واعياً . والوعى عنده 


الاغعتراتف 
ق أدب حليم بركات 
"رواّستة ايام» 


يسام ختبل فرنجية 

عبدف هذه الدراسة إلى تسليط الضوء بلى ترط الّاغتراب) عند حليم بركات . ولما كانت دراسة بركات 
واسعة ومتشعبة , فقد اقنصرت على عملرَآحَدَن:أعتالة الأدبية , بغية تبيان حالة الاغتراب عند الإنسان 
العرى , ومصادره , وكيفية انكاس ,هذا )لإغتراب ف سلوكه م 

ويظهر البحث من خلال بعض الشخصيات فق روابة وستة أيام؛ طبيعة اغترابهم وعلاقاتهم بالمجتميع 
والدولة » وردود فعلهم إزاء هذا الشعور الحاد , وتطور سلوكهم , فى بحاولة لوضع حد لاغترابهم . 
وموضوع الاغتراب فى الآدب العرى جديد نسيياً . وما تشرع الأقلام لإعطائه أبعاده الجدية. . وى زعمى أن 
بركات واخد من أبرز من أعطوا الاغتراب اهتماماً مركزاً , ومن أوائل من درسوه دراسة واعية متفهمة 
أصيلة , حتى ليبدو لى أن التزامه ومعالمته لقضايا الأمة المربية » وموضوعاته القومية والاجتساعية 
والوطنية . ما هى إلا أبعاد وانعكاسات طبيعية لفكرة الاغتزاب القوية عنده , التى تسيطر على أبطاله ٠»‏ 
ونحدد مواقفهم وأعماهم فى عملية صير ورية متطورة ‏ تبدأ بالمجتمع وتتتهى بسلوك عملى من شأنه أن يحداث 
تغييراً جذرياً على الصميدين : الفردى والاجتماعى . 


المشكلة الوطنية والاجتماعية . وهو بهذا المعنى يتابع * 


خظا روائياً 


ية وبالاختيار الإرادى , الذى يؤدى بدوره إلى الالتزام ‏ يبدأ مع «عصفورمن الشرق» لتوفيق الحكيم , ثم بمند [ى قطاع 


؛ فلكى تكوذ ملتزماً عليك أن تكون حرا قبل أى 


شىء . والطريق إلى الالتزام يمر عبر حرية الاختهاره وعبر 
التمرد . 

وبركات - كا يقول الشاقد إليياس خورى : «هو روائى 
نموذجى للدراسة لأنه يكشف أو يسمح للنقد بأن يكشف عناصر 
تكون الوعى فى أحد أوساط النخبة العربية . أوهويكشف وعى 
النخبة للمسائل المركزية التى يواجهها المجتمع العربى : حل 


واسع من الرواية العربية : سهيل إدريس » الطب 
صالح . . . حيث إن البطل هو امثقف . وحيث ينعكس فى 
وعى البطل الواقع الشامل الذى تعيشه الامة . والذى 
لا تستطيع التعبير عنه من خلال نماذج من طبقات اجتماعية 
الوعى هو البطل . ويصير البطل مثقفاً 


بالضرورة»90) . 
ونكاد لا نقرأ كتاباً يبحث فى الرواية العربية إلا ونجد اسم 


ا 


أ المجتمع هى «الحرية 


1 
بسام فرنجية 1 


بركات رتبط باسم غسان كنفان كرجلين أسهما فى خدمة 
الفلسطينية » وكرسا حياتهها من أجلها , أو نجده أدييا ملتزما 
يكتب للأمة العربية ويبحث فى 
اجتماعياً يحلل بوعى ودقة حياة المجتمع العربي التقليدى » 
ويجدد مواطن الضعف . ويكشف أسباب العجز ال ءغ 
أن أحدا ل يشر إلى اتزعة الاغترابية عنده ؛ ول تبحث أعماله فى 
ضرء الاغتراب . ولا شك أن أفاد ازة من علم 
التفس الاجتماعى ٠‏ ووظفه 
العربية وفكرها » وراح يدرس «المزمة» ويرد الفشل العري إلى 
أسبابه البعيدة » ومقدماته الأولية الكامنة فى نسيج حياة 
اللجتمع » وأساليبه الاتباعية وطرق تفكيره » وعجزه عن 
مواجهة التحديات المعاصرة . ومن هنا كان بركات أول كاتب 
عربى يخرج موضوع النكبة من دورها الرومانسى الباكى , الذى 
بنتحب فيه البطل وييكى بيته من وراء الحدود » إلى دور الانتها 
الواعى الأصيل » القادر على تحمل مسؤولياته9© . 


وحقيقة الأمر أن بركات لم يقف عند «المزمة !يجب ٠‏ بل 

وقف عند الذات العربية قبل المزمة وبعيها ‏ ومَاسعملية 
تليل نقدى للمجتمع العربى , وأشار إلى ييه وخلل . إيغية 
نوسيع رؤيتنا للأشياء » وتغير تيار الومى-فتلء كاذل يمل 
فساد النظام » وأكد أن هزائمنا ب كت وسلوكنا 
ومفاهيمنا ومؤسساتنا قبل أن نكون نطتوآ حَمَفَة[لفدو* 


إن وستة أيام» و «عودة الطائر إلى البحره هما أجرأ كتدابات 
عربية فى نقد المجتمع العرى , وفى تصوير معضلاته وأمراضه » 
يقسو فيهه| بركات على شعبه ٠‏ ويعطف عليه , ويأخذ بيده . 
يفول إلياس خخورى إن بركات «ويفضح 

دون محاولة الاحتماء بالظلال ؟ 
من تلوين غامق فى لوحة فاقعة الألوانن » صافية + والظلال تأق 
لتلف اللوحة وتجعلها تتحرك,29© . 

وبركات كاتب ممزق ؛ مزقته ويلات المجتمع العري ٠‏ 
: ولت اط مسري رعرت 
به ؛ بريد بواسطته هدم التخلف الحضارى , دفعة واحدة : 


وتهدف إلى الموا. اوز » وخلق الوعى الجديد ؛ مسلطا 
الضوء على أزمة الحضارى . وأزمة الانتياء الأصيل . 
يقول غاللى شكرى : «حليم بركات فى روايته (ستة أيام) 0 
قضية الانتهاه فى 


نسافش نفس القضي 
عبد الجواده » وخرج من المناقشة اقشة بأن أزمة الانتياء فى هذا 


وها هوذا حليم بركات يضيف عنصراً جديداً إلى الأزمة هو : 
التخلف الحضارى . والحق أن أزمة الحرية ومأساة التخلف 
الحضارى ف المنطقة العربية من أخطر العوامل الصانعة لمشكلة 


4 


المنتمى فى بلادنا . . لذلك كان نجيب محفوظ فى منتهى 
الفنى والإخلاص للحقيقة الماثلة حين جعل أزمة «كمال 
عبد الجواد» تنتهى بالانناء إلى الشورة الأبدية . . أما حليم 
بركات فقد وضع شخصيته الرئيسية «سهيل» فى أتون الازمة ؛ فى 
قلب المحنة ؛ فى اللحظة الحاسمة من تاريخ المأساة!9» 5 


إن درجة الحس المأساوى التى تعصف ببركات جعلت منه 
ا يختلط فيه الألم والأمل ؛ الشعور الحاد بالمسؤ ولية 
والعجز عن القيام بها ؛ الالتصاق بالأرض والكفر بها ؛ الإيمان 
بالمجتمع والاغتراب عنه ؛ التخلص من التخلف وعدم القدرة 
. ومن هنا يتابع بركات خطه القوى الذى 


«إن لحليم بركات صوته الخاص ؛ وهو صوت قوى تتبينه بين 
عشرات الأصوات . فيه شىء من جمجمة الشباب الحى ٠‏ 
٠‏ تقلق الأذن ثم ترغمها على الإصفاء . 
اند رت تن رلك ززع لكر سا0 

إن هذه الدرجة العالية من الحس المأساوى عند بركات ٠‏ 
ورفضه العنيف لكل مظاهر التخلف القائلة ؛ ولككل القيم 
والمعايير البالية والمفككة فى فى المجتمع ٠‏ وفسيفسائية ية هذا المجتمع 
وعدم تجانسه وانسجامه » والساعات الواقفة عن الحركة والمسير 
فيه ٠‏ وتركيبة طبيعته الغريبة . والغوغائية الارتجالية الفارغة ؛ 
ووجود الشخصيات «الفهلوية» فيه , وتعلق هنذا المجتمع 
بالغيبيات ؛ ورجوعه إلى الماضى فى تبرير مشكلات العصر 
وتفسيرها وحلها ء وعجز هذا المجتمع عن مواجهة نحديات 
القرن العشرين . . . كل هذا دفع بركات إلى الاغتراب . 
فالاغتراب عنده يبدأ مع الوعى العميق ؛ والانتماء لا يكون إلا 
عن طريق الوعى ؛ والوعى المقرون بالحرية هو الذى يقود إلى 
التغيير ؛ والتغيبر لا يتم إلا من خلال الثورة الشاملة 


ومن هنا كان اغتراب بركات وعيا وانهاء وثورة معأ ٠‏ وصراعاً 
من أجل البقاء والتجاوز . 

ومع أن عالم بركات الروائى واحد . فإنه عالم متطور . 
ودستة أيام؛ هى أولى رحلات الاغتراب التى بدأت فى سنة 
0 »ء ثم تطورت عام 1114 مع «عودة الطائر إلى البحر» , 
وتابعت إبحارها فى «الرحيل بين السهم والرتره عام 1910/4 » 
لتشكل ثلائية متكاملة . 

ولكن هل تقف رحلة بركات عند هذا الحد ؟ 

وهل سيأق يوم ينبى فيه اغترابه برباعية أو خاسية ؟ 

لا أعتقد ذلك . 


ماذا نقصد بالاغتراب ٠‏ وكيف نحدده وتفهمه ؟ 


ال مصطلح الاغتراب غامضاً ؛ ونادراً ما يتفق الباحثون 
.يده . والباحثون يذهبون مذاهب مختلفة فى تعريفه » 


ويخلطون بين أنواعه ومصادره وتنائجه السلوكية . ويزيد هذا 
الخلط من غموض هذا المصطنح . ومن عدم وضوحه . وليس 
فى الدراسات الحديثة ما يحدد تعريقه ٠‏ أو ما يبين كونه حالة 
مجتمعية . أو حالة شعورية نفسية عند الفرد . أو نوعا معيناً من 
أنواع السلوك الفعل ؛ ليس ما يز ضع نالصي 
المجتمعى , والصعيد الشعورى . والصعيد السلوكى © . وه 

ا 
علماه النفس الاجتماعيين » بغية تبيان بعض مفاهيمه » وتعرف 
بعض وجهات النظر فيه على اختلاف زواياها ادها 
الاجتماعى سيمن”" إلى وجود هذه الماهيم || 


الاغتراب هر حالة 0 ؛ بمعنى أن 


الإنسان يعجز عن تحقيق ذاته ؛ وكيا يتمكن العقل من 
ذاته الفضلى فلا بد من تجاوز عجزه بالتغلب على نفسه ٠‏ 
وبالسيطرة على محلوقاته"» 


أما فويرباخ فقد اهتم بالاغتراب ناه المؤسسة الدينية ؛ 
فالإنسان فى رأيه مغترب لأنه يعكس أفضل ما فى نفسه عل شىء 
خارجى ثم يعبد هذا الشىء . وبذلك يصبح الإنسان نفي؛ 
سيطرة غلوقانه ؛ فيصبح الخالق (أى الإنسان)'غلوقا# 
والمخلوق (أى الله والكنيسة) خالقاً . 

وقد وصف ماركسس92؟» 0 اتراكحان" 
بالاغتراب ؛ لأنه لا يعمل من أجل نفسه با بل تن حل خبره ء, 

١ 5‏ عر 5 
وجه ذاته ه وتصبح حياته ملكا لغيره , 
أما العالم الالمئن ماكس فيبر فيرى أن المواطن عاجز تجاه 
الدولة ؛ فهى التى تسيطر عليه وليس هو الذى يسيطر عليها . 
وقد اكتسبت الدولة مناعة تمكنها من التعالى على خخالقيها 
والسيطرة عليهم . وه لا تشرك المواطنين فى القرارات المهمة ؛ 
فكثيرا ما يفاجأ المواطن بالأحداث السياسية التى تقرر مصيره . 


غير أن مفهوم العالم الاجتماعى الفرنسى إميل دوركايم يقوم 
على فكرة تفكك القيم والمعابير الاجتماعية ٠‏ بحيث لا تتمكن 
من السيطرة على السلوك الإنسان وضبطه2'"0 ؛ فقد فقدت 
القيم والرموز والمعايير سبطرتها عنى الإنسان الحديث وتصرقه » 
بعد أن أصبحت نسبية ومتناقضة ومتغيرة باستمرار وصرعة . 


وهناك مفهوم آخر يحدد الاغتراب على أنه اللامعنى 
على الفراغ اغائل الذي 


٠‏ ويشدد 


بى يحس به الإنسان فى العصر الحديث » 


اتجاهاته . وتستقطب نشاطاته . وعندما أعلن نيتشه أن «الله قد 
الذين فتلناه» . أراد فى الواقع أن يعبر عن اهتمامه 
بتهدم الجهاز القيمى فى المجتمع الغربى . وقد ازداد هذا 
الاهتمام فى القرن || ٠‏ فأخذ المفكرون الاجتماعيون 


مات ونحن 


فى أب عليم يركفت 


الإيديونوجيات . وزوال الفكير 
الطوباوى . وعدم توافر الرموز ولمبادى» الآساسية . 


ويذهب العام الاجتماعى الألمانن كارل مانمايم إلى أن 
الإنسان الحديث لا ييل إلى تفضيل تجربة على تجربة . بل يعد 
جنيع التجارب متساوية من حيث القيمة والجوهر 
تنساوى الأشياء قيمة وجوهراً . فإن كل شىء يفقد معناه ء 
قيمة . ومن هنا كان التشديد على العبنية وما ينتج 


وهناك تعريف سندد الاغتراب بأنه النفور من الذات ٠‏ بمعنى 
7الإنْسان لا يستمد الكثير من العزاء والرئسى والاكتفاء الذاق 
مر. ألوان النشاط الذى يقوم به . ويفقد صلته بذاته الحقيقية . 
ويسبح مع الزمن تجموعة من الأدوار والسلع . ولا بتمكن من 
أن يكون نفسه إلا فى حالات نادرة7) , أما الاغتراب عند 
حليم بركات - كعالم نفس اجتماعى - فهو عملي صبرورية 
تنكو 


ن ثلاث مراسحل 


الأولى : تبدأ على الصعيد المجتمعى وبنياته الاجتماعية - 
- الاقتصادية » ووضع الإنسان العاجز فيها . ومدى 


من السيطرة على ,السلوك 


كيف دعر الم 


بى بالاغتراب فى أدب بركات 


هذا الاغتراب ؟ وما نتانجه السلوكية ؟ وأى اجام يأخيذ ؟ 


؟ وما مصادر 
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سام فرتججية 


وهل يستقى. آبطال رواياته اغترابهم من ن 
اجتماعى ٠‏ أو أنه يستقى نظريته من اغترايهم الحقيةر 
وهل بتوائن تليله للتائج السلوكية للمغترب ع سلوك 
أبطاله ؟ 
هذا ما سنتعرفه فى رواية دستة أيام» ؟. 


إجهاض بعد عملية تخاض عسير . وقد ازداد الاهتمام بها بعد 
المزيمة ٠‏ وراح الثقاد المراجعمون يدرسوتها ويحللوتها جنب إلى 
جنب مع «عودة الطائر إلى البحره , التى صدرت 1434 ؛ فى 
محاولة لفهم أسباب المزيمة » والبحث عن جذور الوعى فى الواقع 
العربي . . 


إنْها بحث سوسيولوجى فى إطار روائى خلاق . قال فيه 
صديقى وأستاذي الأشتر : وصدرت 11151 في بيروت ٠‏ 


فكانت نذيرا غريباً بيزيمة حزيران 1477 +«الى تقل عل 
الالسنة أحياناً اسم (حرب الأيام الستة) , 


والأعجب أنها تصور الاحداث تصويراً يذكناأبأحدابٌ هله 
الحرب30 , 

تبحث الرواية فى أزمة الاغتراب عل الإشان,الغيرق.من, 
خلال تخلف المجتمع وعدم تجانسه . والقضية الأسأنَية التى 
يطرحها بركات من خلال بطل الرواية هى عل 
تفهم الواقع المتخلف فى بلادنا ٠‏ وتجاوز ما يولده فى التفس من 
إحساس متفر بالقبح . والرضا عنه بالرغم من أغلال التخلف 
الثقيلة . وهى القدرة على تحطيم أسوار الذات . وخلط همومها 
بهموم هذه الأرض وناسها . حتى تصبح جميعا همومه التى يسعى 
للخلاص منبا » عل أساس أن يكون بقومه ووطنه أو لا يكون 
بدونهما ؛ إذ هو لا خلاص له منها ؛ فبهما تكتمل إنسانيته » 
وتتضح معانيها . ونتسع حدوده ء وتعمق جذوره فى الأرض ؛ 
ومن ْم فسعادته من سعادتهها » وشقاؤه يشقائهها . 

بكلمة واحدة : الانتياء . الانتهاء العميق الواعى إلى الوطن 
وقضيته , والامتلاء ببم] . والفرار إليهما من التوثر وال حيرة 
والضجر . أمراض المجتمعات المعقدةو29© . 

أحداث الرواية تدور حول مديئة رمزية اسمها «دير البحره . 
مثل فلسطين . إلا أنها ترمز إلى الوطن العرى الكيير. وتحاضّر 
هذه المديئة وتنذّر بالاستسلام من قبل العدو : «أن تستلم دير 
البحر أو تمسح عن وجه الارض» - كرا يول السطر الأول فى 
الرولية . 

وحين ترفض دير البحر أن تستسلم ٠‏ تنشأ معركة تنتهى 
بإحراق المدينة ؛ إلا أن دير البحر تنبشق من رمادها » وتولد من 
جديد , 


1 


فامعركة تقع فى وضع لا يستطيع فيه المجتمع المتخلف أن 
يواجه معارك مصيرية ؛ فالتخلف القائم فى المجتمع يحول 
التحديات إلى هزائم أكيدة . ومن هذه النقطة حلت نكبة 
44 .ء وتبعتها نكسة 14317 . إلى آخر التسميات . 


والرواية تقعفى 157 صفحة ؛ قسعها لكاتب إلى ست يم أو 
قصول ٠»‏ إلى استعراضها بالتفصيل . وسأقتصر على 
تحديد الشخصيات وتصوير مواقفها وفكرهأ 


صهيل : بطل الرواية : ابن دير البحر ٠‏ عاش مدة طويلة فى 
أوربا » وعرف الحضارة الغربية ٠‏ وتثقف بثقافة واسعة . غير أنه 
شعر بالضجر والفراغ والقلق . ومل كل مغرياتها . عاد إلى بلدته 
(دير البحر) فاصطدم بمرارة الواقع ؛ فدير البحر فسيفساء , 
مليثة بالفوضى والسطحية والتناخر ؛ فالشعارات اق لامعنى 
ا ء والخطب الفارغة , تملا كل شىء . «أ 
المرأة تلبس البنطلون تقف إلى جانب المرأة المتحجية 
سميكة , الواحدة منه| تتجاهل الأخرى . تنفصل عنها , 
السجن يقوم بين بيت الل والمدرسة,95© . 

يشعر سهيل بالاغتراب عن المجتمع بوضعه المزيف ؛ عن 
سظام هذه المديئة ومؤسساتها وناسها وعلاقاتها . يعصره 
التمزّق . ويجرف شخصيته إلى صراع مؤلم مع النفس ؛ فهو 
ينتقد كل شىء ؛ يريد تبديل القيم والتفاليد ١‏ بريد نغيير 
المجتمع إلى ما يجب أن يكون عليه . ويرفض ما هو راقع . 


وحين وقع إنذار انعدو . كان سهيل قد أمضى فى البلدة مدة 
سنة ٠‏ عمل خخلاها معلمأ فى مدرسة . وكان طوال ذلك الونت 
ييحث فى وطنه عن أرض صلبة تكون موطثا لقد مه . وعل 
الرغم من إمانه وحبه لبلده ٠‏ فإن الحيرة ما انفكت تلفه ء 
والشعور بعدم الاتدماء «فع فى رأسه أفكارا 
إقدام وإحجام . يفكر أحيانا فى الابتعاد وأحياناًأخرى فى اموت 

من أجل الوطن . يترد ؛ يشعر بالضجر ؛ بالحب للناس 
حوله , وبالكره لهم . 

فمجتمع «دير البحر» يريد أن يقائل بلا تخطيط ؛ يربد أن 
يجابه الأعداء بالوهم والخرافة » بلا نظام . وهذا الشكل 
الفوضوى فى المواجهة بجعله يؤمن بعدم جدوى هذا النوع من 
الكفاح وسط هذا التناقض الغريب . «كيف يواجهون الأعداء ؟ 
بالبند قية العتيقة » والمسد س » والخنجر . والوهم الخرافى فى 
الرؤ وس ء والساعة المتوقفة عن المسير 21800 وأحس أحيانا أن 
كفاحنا بلا جدوى . رجل يبصق فى الشارع ؛ امرأة حائي: 
با يقف أمام مقهى الشعب . نحن 
نحارب بلا خطط ؛ الفرضى تملا كل شىء ؛ إنبا فى الأساس ؟ 
فى صلب حياتناء(*"2 . 


ويستمر هذا الشعور العاصف القلق بين حبه لشعبه وعدم 


إيجا: بفعالية واقعه المتخلف ليزيد من تمزفه ‏ وليدفعه إلى تسليط 
الأضواء قوبة على مظاهر تخلفه » وطبيعة حياته العاجزة عن قعل 
أى شىء ء حتى عن مواجهة الحقيقة ذاتها » على نحويؤ زم حدة 
اغترابه ٠‏ فيستعرض لنا ينية المجتمع الممزق بعلاقاته الواهية » 
وروابط الناس بعضهم ببعض , حتى نتبين حقائقها فى القا 
البعيد . 

فالحى الشمالى فى البلدة فى خلاف دائم مع الحى الجنوي . 
آما عائلاته فهى متنافرة مفككة ؛ والبيوت فى المدينة تميط بها 
الأسوار العالية من كل جانب كى تحمى النساء وتمنعها من رق 
الشمس , وعفربا الساعة الكبيرة فى وسط البلدة لا يتحركان . 

أدرك سهيل أن الاعداء ليسوا المشكلة الرئيسية » وآن هذا 
الشعب هو عدو نفسه . وأن الفشل يتبع من الداخل فى الدرجة 
الأولى : «قد فشلنا الآن أمام أعدائنا فى الخارج ؛ لأننا تجاهلنا 
أعداءنافى الداخخل . علينا أن نثور على تراثنا أيضاء' © . وكأنقى 
به يردد آبة القرآن الكريم «إن الله لا يغير ما بقوم حتى يغيروا 
ما بأنفسهم0" . 


ويجب سهيل «ناهدة» » إلا أنها من دين آخر . .وذابيهوا 
ما يجعل هذا الحب دنس فى نظر أهل البلدة + فلا يجار لجل أن 
يحب فتأة من ده لف عن دينه ودين آبائه . وقد منعته أمهامن: 
لقاء حبيبته . بحجة أن الرأى هو للدين » وأن هذا إلحب يشكل 
وصمة عار بحق العائلة , كبا أن المجتمع يرف هذا » ويه" 
عنه ؛ كيا منعته من حرية الكلام حول الموضوع ؛ فالتقاليد 
والعادات لا تسمح ؛ وهذا كل ما فى الأمر ؛ فليس هناك حرية 
فى الاختيار . ولكن سهيلا يرفض هذا المنطق » ويخاطب أم 
ناهدة وهى تسأله أن يكف عن حب ابنتها : «نرفض الأشياء التى 
تفرض علينا ؛ نعتقد أن من حق كل شخص | 
مصيره”""2 . ويقول لصديقه فريد حول نفس الموضوع : «إتن 
أرفض أن أؤمن بشىء لمجرد أن أهل يؤمنون به ؛ أرفض أن أتبع 
دون أن أختار . ليس من حقى أن أضع الأجيال القادمة فى قمقم 
وأغلق عليها ؛ أحرمها أن تتنفس بحرية . بأى منطق يسلبوئى 
حقى 079:5 


كل هذه الأمور فصلت «سهيل؛ عن جذوره ؛ ورأى سهيل 
أن مدينته بشعبها مفصولة عن الجذور , وازدادت أزمة علاقته 
بالمجتمع سوءا . لكن إنذار العدو, والمعركة القريبة الواقعة 
خلال أيام ٠‏ و فى البقاء والمشاركة » وحاجته الملحة 
للانتماء » وإماته بانبثاق الربيع فى بلده ٠‏ ويقينه بولادة جديدة + 
كل ذلك دفعه إلى الانتظار » برغم شعور الاغتراب المرير الذى 
يشل نفسه . هاهوذا يقول : «بى حاجة للانتماء ؛ الانتهاء 
للحقيقة ؛ هذه أرضنا ؛ فيها تجوع وفيها نشبع . هذا الشعب 
تافه الآن . لكنه فى السابق عبد أدونيس . ل يعبده من أجل 
جماله ؛ عبد فيه الموت من أجل انبثاق الربيع»”7") «تحث ركامات 


الاغتراب فى أدب حليم بركات 


اموت فى هذا الشعب انتفاضه حيأة رائعة ‏ من ضمنها يمكن أن 
يخلقوا من جديد» "© . 


ناهدة : حبيبة سهيل . من الدين الآخر, وابنة زعيم 
البلدة وشهيدها إبراهيم العامرى , الذي استشهد فى المعركة » 
فأصبح رمز فى دير البحر ؛ رمز مقدساً . وناهدة فى نظر أهل 
البلدة تجسيد هذا الرمزء وهى لذلك شىء آخر تغتلف . إنهم 


لايتصورنها محبة ؛ فابنة الشهيد شىء ء أكثر من إنسان ٠‏ 
وعليها أن تحافظ على التقاليد , وتتمثل بما خلع عليها من الرموز 


والقداسة . إنهم يريدونها أن تبفى فى هالة جوفاء من اللاواقعية 
المزيقة ؛ أن تكون مسحوقة تحت ضغط الآخرين : 


ولا تستطيع أن تتكلم . عالمها ضيق . جدران سميكة 
تشرنقها . صور أبيها المعلقة على الجدران تشرف عليها أبها 
جلست . الناس يريدونها أن تكون قديسة لآن أباها عرف كيف 
يموت من أجل بلاده ويستولى على مشاعر الناس . أصبح فى 
نظرهم رمزاً للبطولة والتضحية والرصانة وأشياء أخرى لم تخطر 
بباله . لا تستطيع أن تؤمن بما يؤمنون به . حاولت , ولكنها 
فشلت . ليس يإمكانها أن تكون قديسة . متى تفهم أمها ؟ متى 
بيفهم الناس 229,9 , 
فناهدة أسيرة قيم لا تؤمن بها ٠‏ وتقاليد لا تعنى لديها شيئاً . 
تشعر بالظلم . وبفقدان الحرية حتى فى الحب الذى يحلم به كل 
إنسانَ مل وجه المعمورة » وتحس بالعجز عن تحقيق الذات ؟ 
وكل ماعليها هو أن تكون حسب ما بريده الآرون ؛ وكان 
إرادة خارجية تصنع مصيرها ؛ تجردها من عواطفها , وتأمرها 
بالابتعاد عنها . وتحوها إلى صنم يضاف إلى أصنام الأولياء » 
ويدور معها مع دوران الأرض حول الشمس ٠‏ 
القداسة تجرد الأشياء من الحقائق . قدسنا إبراهيم 
. لم نقدسه فقط ء بل 


وعظامها . لا نتطيع أن نتصور كل 
أن نتصور أنها تاكل وتشرب وتذهب إلى المرحاض وتحلم 
برجل 905 , 


وناهدة أحبت سهيلاً ؛ فقد كان الحب الأول فى حياتها » 


تتفضح 
أن يدنس قدسيتها , وأن يسىء 
وكانت أمها قد قرأت مذكراتها » وعرفت بحبها 
لسهيل . فمنعتها من لقائه . ولكن ناهدة كانت تقابل سهيلا 
خخلسة , وكانت الآ فى الوقت نفسه تراقب ان 
وقد استطاعت أن تلحق بها فى مكان بعيد كا: 
بعيد! عن الأنظار . وهناك حذرتهها من نة » وطلبت من 
سهيل أن يكف عن لقاء ابتتها » وهددته بأنها عازمة على سجنها 


للا 


يسام فرنجيه 
فى البيت إذا ماالتقى بها ثانية ٠‏ وطليت منه أن يقبل بما فرضته 
الآديان . وحاول سهيل أ بدافع عن وجهة نظره . إلا أن الام 
حرمنه من القول . ومن التعبيرعن أى شىء » ومضت بابنتها» 
تاركة إياء وحبدا يفكر فيي) يؤمن به دون أن تستمع إليه . 


التحق سهيل بالمهمة النى أنبطت به من قبل رئيس بلدية دير 
9 هذه المهمة بآن يقوم بالاتصال برئيس أركان 
. من أجنى تنسيتى التخطيط للمعركة ٠‏ ومن 
أجل المساعدات فى السلا 0 5 
اتصل بها . وسآها أن تلتقى به . إلا أنها كانت غير 
لفائه ؛ فهى تخاف أمها والناس . وتشعر فى الوقت ذاته 
بالغربة عنهم . وتنفر منهم + فلا شى» يربطها بهم سوى قبودهم 
التى تدمى يديها وفكرها ؛ فافكارها تختلف عن أفكارهم م 
وتتشاقض مع مضاهيم المؤسسة الدينية النى يسيرون وفقاً 
لتعاليمها , وتتعارض مع الأعراف الاجتماعية التى يحافظون على 
؛ «فالاشياء التى استشهد أبوها من أجلها لا تعنى لما 
ميثا ٠‏ تكرهها دون أن تدرى لماذاع80؟) , 

وهى تعيش فى مرحلة متوشرة من الضياخ والتَسروَ 
امثلات نفسها اقتناعاً بالخضب والرفض ٠٠‏ ولكثهابلقيت علاجزة 
عن التمرد والرفض ؛ وكل ما تستطيع أن تتعلة مون تتم 
للموسيقى وتبكى ٠‏ وكأنا تننظر منَسهيل أنّتخلصها من هذا 
الواقع : 

«سهيل ٠‏ لماذا تتركنى وحدى ؟ حسبتك ستستمر فى حصار 
أسوار بيتنا حتى تغيدم فأخرج إليك ٠‏ وأرتمى على صدرك مثل 
قميصك ؛ أرتمى على قدميك مثل شريط حذائك ٠‏ أيها الفاتح 
الكبير . دع جنودك يقدموى إليك قربائأو:""© . 
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الضائعة فى شخصه وفكره ؛ ينبضها من سبائها . ويريها 
الحقيقة » دون أن تصل إليها . 

وحين فقد سهيل الأمل فى لقائها . أدرك أن هذا الحب يقف 
فى طريق مسدود . وأنه لا سبيل إلى تحقيقه ؛ فحبييته يسييطر 
عليها ال خوف . وحبها يتسم بالصدق والخنوع . فكره هذا الحب 
العاجز الذى لا يسبب إلا العذاب والألم . ولام ناهدة لعجزها. 
عن لقائه . وحملها مسئولية قطع العلاقة بيتهها ٠‏ فخط إليها 
رسالة وهو مهمته يواجه معركة المصنير : يقول فيها 
أمك تغلق النوافذ على حياتنا » 
الأحرى بك أن تحطميها . يؤنى أن تستسلمى هذه الإرادة التى 
تستبد بمصيرنا . لا أريد أن يكون حبنا تلهيا بأشياء صغيرة . 
تأمل أن تكون مشكلتنا أنك لا تستطيعين الخروج من وراء أسوار 
بيتك ؛ لم تتزعى الحجاب + الخائط أصبح حجاباً . سأحاول ألا 
أراك . لا أريد أن أعذبك بعد الآن . باسم هذا الحب أطلب 


يلف 


منك أن تسى كل شىء . لاحاجة أن تجيى على هذه 
الرسالة» ©2‏ 


ة ؛ موسيقى الجاز الصاخبة . تحرك فيها المشاعر 
ية . أسطوانات فاجنر وشوبان تبعلها نحلم بالعلم الثالى 
الغربى . وهى ترفض كل ما فى مجتمع دير البحر ٠‏ وتنفصل عنه 
بنكرها ووجدانها ؛ تتفضم عنه . وتيأس , وتكره تراب 
بلدها , وتبنعد عنها . وتشمئز من تخلفها وقيمها البالية . ويهى 
تعطى جسدها لأى غريب قادم من أرض أخرى , فقط لانم 
غريب عن دير البحر , إمعانا فى الانسلاخ عن مجتمعها وهروباً 


مهل 
يلجأ سهيل إليها حين لا يستطيع وكأنه يريد أن 
جعرب من اغترابه فى أحضانبا الدافته المليئة بالشهوة . وهى تنهم 
سهيلا بعدم الاستقلالية وبالخترع ٠‏ لأنه يرفض أن يرب من دير 


البح فى معركة مصيرها ٠‏ وتقول له غاضبة : 

«أما نحن فستيرب سنترك لك الرعاع والتقاليد المقدسة , 
والشوارع الضيقة . زالحريم والاسوار حسول البيوت ٠‏ وثياي 
الداخلية كى تنام معها فى أيام الصيف فى بلاد الوهم , 
ستهرب ء سنهرب900© , 

إن تفكيرها فى لندن وحضارتها لا يتوقف لحظة واحدة ؛ فهى 
مأخوفة بها ٠‏ معجبة بناسها ومسارحها . سارحة فى موسيقاها 
وأحداثها : «كم أود أن أترك هذا اليلد ! أيام لندن لا أنساها ؛ 
الجامعات والحدائق العامة والمسارح والموسيقى والكتب والبشر . 
انعم البشر ؛ نعيش فى عالم بلا بشرء بلا شى 902 , 

وكان سهيل يناقشها ملرءا بالوعى والإمان بضرورة تعلاقه 
بالأرض ٠‏ وبحاجته للانتهاء والبحث عن |. ٠.‏ لكن سلبية 
مياء كانت أفوى من أفكاره ؛ وهى لا نزال تشعر أن قروناً 
تفصلها عن شعبها : «كيف يمكن أن أشعر بالانتياء ؟ لا أريد أن 
أحدق بالموت ٠‏ أريد أن أحدق بالحياة ؛ أن أعبر صميمها 
كالسهم»” . وهى فى الوقث الذى مع فيه من أعماقها 
مشاعر الحب لبلد ها . وتنغرس فيها مشاعر الكراهية له . تروح 
تستجدى «سهيل» من أجل أن يقيم معها علاقة جنسية , وكأنها 


فريد : ابن دير البحر البار ؛ حبه ذا عميق الجذور ؛ فكل 
دمائه هى لدير البحر ومن أجلها . يؤمن بها ٠‏ ويقبل 


كل قيمها وتقاليدها . لا يعرف الاغتراب إلى نفسه طريقا ؛ 
فالاغتراب كلمة غير مو ودة فى قاموس حياته » وه ولا يريد أن 
بسمع بها . إنه رمز بمثل رمز دير البحر فى صدقه وإخلاصه 
وحاته . ويرى أن عليه أن يضاعف من مسؤ ولياته وعمله أمام 
مشاكل البلدة ؛ فهو يلجأ إلى التكيف مع الأوضاع الصعبة بدلا 
من التذمر منها 

وأمام إنذار الأعداء وتهديدهم بمسح البلدة عن وجه 
الأرض ٠‏ بدرك فريد بلا تردد أو تفكبر أن اموت هو البرد 
الوحيد : «عند المعركة سنواجه الموت فى قلبه ؛ نحدق. 
به ؛ نزم أو نتشردء*؟ . ففريد يبحمل لواء التحدى بأنبل 
صوره . مدفوعاً بالشجاعة والالتزام الوجدانى والإيمان العميق 
بحب الأرض وضره الدفاع عن وجودها . فيسرع منذ اليوم 
الأول للإنذار إلى تنظيم المقاومة الشعبية ٠‏ ويبدأ بتدريب 
الشبان . ويتولى عملية توزيعهم وتنظيمهم . وهو ينسق عمله 
مع رئيس البلدية . فيكلف الرجال بمهامهم . ويشد من 
الك . ويمنع عنهم الخوف . ويقسوى فيهم قوة الإرادة 
والصمود . ويشعر البلدة بمسثوليتها ااريعية فى التال ٠‏ يق 
الرجال من الغرب . ويبدد أصحاب السيارات ؛ فكل هيهاقوان 
يقاتل أو يمرت 

يطلب من سهيل أن يذهب إلى الدولة الشقيقة مع 
«عبد الجليل» من أجل طلب المساعدة » ومن أجل نرتيب كَيْقِية 
وصول صفقات السلاح فى أثناء المعركة . وهويَرجةالأؤاس إن 
بقية الرجال : فكل الجهود يهب أن تتوجه إلى المعركة ؛ فلأوقّت 


وفى الوم السادس . فى ساعات الفجر الأولى . ينطلق 
الرصاص من كل مكان فى دير البحر ؛ فالعدو يغدر بالبلدة قبل 
ان اء مدة الإنذار بيوم كامل ؛ إذ كان من المنتظر أن تبدأ المعركة 
فى اليوم التالى : «إنها معركة حقيقية يواجهونها عراة . الدوى 
يغمر البلدة . الئاس يتراكضون فى الشارع نحو البحر . 
السيارات تزعق . أزيز . لعلعة»”؟ , 

0 جيش الدولة الشقيقة؟ أخبار سهيل 
انقطعت .«عبد الجليل هرب بالأموال5© . الأعداء 
موزعون فى جميع أنحاء البلدة ؛ فقد تسللوا فى الليل » دون أن 
يشعر أحد بهم . وانطلق فريد إلى مركز المجاهدين . وكان قبل 
خحروجه من البيت قد حمل أباه المريض إلى النافذة 


٠‏ ووضع 
البندنية بين يذبه . وركزها عل كتفه : وصويبا نحو الزقاق 
المواجه للناة دة . وودعه » واتجه نحو اباب الخارجى وأغلقه 


وراءه بسرعة حتى لا يسمع أستغاثة عمته . ثم يأخذ خمسة من 
المجاهدين الذين وصنوا إلى المركز . وينجه بهم إلى الحى الغري 
لمراجهة الأعداء . لكن العدو أحاط بهم من خلفاء وأطلق 
رصاصه عليهم وقد استشهد مجاهد!: على الفور : وآخران 
جندهما الرصاص الغادر . وما زال فلريه ينتقل من حى إلى 


الاغثرابى ندب حليم بردات 


آخرء يتابع عملية تنظيم المعركة » ويجاول حصار العدوء ورده 
أرضه » بإرادة لا تعرف الخوف ٠‏ ويإجمان لا يتزعزع » 
إلى مط عريا فى معركة المصير . وقد اختلطت دماؤه 
بتراب الأرض التى يحبها 

والآن نحن أمام شخصيات أربع ؛ ثلاث منها مغتربة ٠,‏ 
وواحدة مندمجة ؛ ففريد هو الشخصية الوحيدة النى لا تشعر 
بالاغتراب ولا تعرفه . وهو شخصية ثابتة مستقرة » لا تزيدها 
الآيام الستة إلا إصرارا على الاندماج فى هذا الشعب وإلا تعلقا 
بتراب الأرض وناسها وتقاليدها وقيمها . إنها شخصية منتمية 
بالوجدان . مفطورة على الإيمان بالأرض . وهى تمثل شخصية 
الإنسان العرى الذى يقبل واقعه ٠‏ مدفوعاً بصدفه وطييته ؛ 
ويخلص لوطنه . ويضحى فى سبيله بحياته : حتى بدون أن يرفع 
الاسئلة » وبدون أن يفكر إلا فى الإخلاص لأمنه . وهو جندى 
يطيع الأوامر دون أن يشارك فى صنعها . إنه يقبل كل شىء » 
ويبذل طاقاته فى كل الظروف من أجل الأرض التى ولد فيها » 
والتى تشكل رمز وجوده ٠‏ وتصنع هويته القومية . إن «فريد» هو 
صورة الشخصيات الفردية الطيية نا العربى » الثى تبرفها 
الحماسة إلى الاستشهاد . والتى تؤمن بسلامة الواقع ٠‏ وتتبعا 
دون مناقشة أوخيار . هى إذن شخصيات مخلصة . لا نريد أن 
تعمل الوعى . كبا أنها لا تريد أن تشارك فى صنع هذا الوعى . 
إنها شخصيات تابعة بلا حرية أووعى , بغية الوصول إلى ا هدف 
الستاسبى فقط . هذا الهدف يتحصر في دقع الأعداء عن احتلال 
رض » وإبعادهم عنها , ولاشىء آخر . 


أما الشخصيات الثلاث الأخرى : لياه وسهيل وناهدة » 
فهى شخصيات مبحرة فى اغترايها » ممزقة : 
فيا مصادر الاغتراب عند هذه الشخصيات الثلاث ؟ وما ردود 
فعلها ونتائجها السلوكية ؟ وهل تمكنت من حل أزمة اغترابها ؟ 
وكيف ؟ وهل تشترك هذه الشخصيات فى ظواهر مشتركة ؛ أدثت 
بها إلى مشكلة مشتركة , ونتيجة واحدة ؟. 
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من الزمن , وكلاهما عاد إلى بلده يحمل وعيا محتلفا 
تغيير الواقع القائم وهدمه . أما لمياء فترفضه دونما إرادة فى 
تبديله . كلاهما نعم بالخرية فى بلاد الغرب ؛ وشعر بفقدانها فى 
بلده . عرفا القيم وأحسا بتفنت القيم فى وطنهي| ٠»‏ 
وشعرا بالعجز . لكن الفارق بين الشخصيتين كبير . وا مفارفات 
ينها بعيدة ؛ فسهيل عاد إلى وطن . بجلا الاثتماء » فاصطدم 
الواقع ٠‏ فأحجم عنه وهو يحب شعيه . ويتام 
. ويحمل آلامه » ويبحث عن الطريق لتجاوز واقعه » 

ويبحث عن الحقيقة الواعية و انتياه الأصييل . عاد إلى بلده 
اه رجعت إلى بلدها تحمل 
35 احى قدمها أرض الوطن . إنها نشعر 

باثلاائتماء الغريب . وتكره البلدة وأهلها وبنى شعبها ؛ وتشعر 


يإذا 


بسووني 


بزيف كل شىء . وقد جعلتها شخصيتها السلبية ذات الموقف 
السابق للأحداث ٠‏ النافر من الآرض ٠‏ المجرد عن كل مسئوئية 
أو هدف - تعيش فى عزلة تافهة لا تعنى إلا امروب 


والانسلاخ عن أمتها ٠‏ دوم تبرير مثل هذا النوع من الانفصام . 
لقد كان همها الوحيد حين حر لا الم عا ل 
العجز والموت الأكيد 


عن وطنها ؛ فهى لا ترى ف 


الببحر ل ف ا 
التذمّر والتبرم. وتوجيه الشتائم ضد هذا المجتمع المتخلف , كيا 
أنها حاولت إشباع رغبتها الجنسية مع الغرباء عن بلدها . 


إن غربة لمياء هى غربة مزيفة . لا تعنى شيئاً إلا المرب من 
الواقع درن محاولة مواجهته , والتعلق الأعمى بالغرب 
وبقشوره , واعتبار مشكلاته قيها جديدة تضيفهالمياء إلى قائمة 
قيمه التى تعدها كمالا ومثالية وتفدما . لقد هربت اياء ورفضتك 
كل القيم المقدسة . وانهزمت بضميرها فى معركة المصير . 

وهكذا بقيت مغتربة ؛ ولم تحاول أن نحل مشكلة أغترايبً إلا 
بالانسحاب الكلى الكامل . 

أما الشخصيتان الرئيسيتان : سهيل وناطدةة-فهيا اللتان. 
نستحقان منا وقفة واهتماما بأمر اغترايج| وتطورهما وتجاوزهما لهذا 
الاغتراب ؛ وهما اللتان تشكلان ساحة درن اتوي يبدا 
بالتمرد » ويستمر بالتحدى والرفض ٠‏ وينتهى 2 
فالتغيير . وكأن خيطا غريباً يربط بين هات 
ويوحد بينما ٠‏ ويدفع بهما إلى مصير مشترك ؛ فهما تلتقيان فى 
رحلة اغترابيها ؛ رحلة تمزقها وعذابي| . وكأن منطق التاريخ 
بمعادلته الجدلية (نفس الظروف تؤدى إلى نفس النتائج) تنطيق 
عليهها » وتصنع مصيرهما الموحد . لقد الثقيا فى الحب , وتجرعا 
مرارة الغربة ٠‏ ثم تجاوزاها معأ . 

إن جملة من الأسباب والمصادر دفعتهما إلى هذا النوع من 
الاغتراب . كان العجزواحدا منبها ؛ فكلاهما يشعر باللاقدرة 
والعجز عن الاشتراك فى تقرير مصيرهما . كان سهيل فى بلده 
مواطنا مسحوقا ؛ فدير البحر تسيطر على كل الأمور دون أن 
تسمح لأحد بإبداء الرأى » أو الإسهام فى صنع القرارات » أو 
المشاركة فى جوانب نشاطها وفى قياداتها ؛ فالآصوات عنوقة , 
والمعارضة ملغية من دستورها , ولا وجود لها . وليس لأحد حت - 
الاختيار . 


إن هذا النرع من العجز السياسى ٠‏ الذى يتطلب من المواطن 
أن يكون غائبا عن المسرح . شاء أم أى . وهذه الدكتاتورية 
الظالمة . قد دفعا سهيلا إلى غربته السياسية . 

أما ناهدة فإنها وإن لم تعرف هذا النوع من الاغتراب 
السياسى فلم يكن اغترابها يقل مرارة تجاه العائلة والدين ؛ قهى 
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لا تؤمن بتقاليد المؤسسة الدينية التى عاشت فى أجوائها . والتى 
لم تكن تعنى لديها شيئاً . وهى - من ثم - تكره كل العوائق 
الاجتماعية . والخرافات المتمثلة 
إن ذلك المجتمع المتعصب » الذه 0 8 
والذى لا يستطيع قبل علاقة حب حقيقية وصادقة . لا بمكن 
إلا أن يكون مجتمعا مزيفا . يعان أمراض الوهم وضيق الأفق . 
ويتقن فن صنع القوالب الجاهزة ٠‏ ويفلح فى تثبيتها فى أعناق 
الشعب . ويحجب - من ثم - الحقيقة عن الرؤ بة . ويشارك 
سهيل فى هذا التوع من الشعور ؛ فكلاهما ممنوع من الحب ٠‏ 
وعاجز عن تحقيقه » ومسحوق تحت سلطة العائلة والدين . وها 
يتخبطان فى بحر الضياع ؛ كل متبما يطلب من الآخبر أن 
يخلصه . ناهدة تستصرخ سهيلا : «حسبتك ستستمر فى حصار 
أبها القاتح الكبير , لماذا تتركنى وحدى 4009 فى حين نرى 
سهيلا يوقع اللوم والمسؤ ولية عليها : ٠‏ تقبعين وراء النوافذ , 
كان الأحرى بك أن تحطميها»"2 . إنبها غريبان عاجزان , 
مجردان من القدرة » يعصرهما الألم 

ومصدر آخر من مصادر الاغشراب التى دفعت بياتين 
الشخصيتين إلى عدم الانسجام مع المجتسع . هو التناقض 
الناشىء عن ا ا تفككها , وعجز هذه القيم 


تجمع التناقض والغموض إلى جائب 
ائية السطحية 0 ٠.‏ وهى لا تعكس 
إلا الزيف والتضليل , ولا تمثل إلا النديعة والرياء والكذب . 
وسرعان ما يكتشفها المرء . ويغترب عنها يتعرى له 
تناقضها ونفاقها . وعدم قدرتها على تهسيد الحقيقة ٠‏ وإمعانه فى 
تشويها . لذلك كانت الخطب والشعارات مرفوضة عند 
سهيل ؛ اعنها كلما سمعها : «تموت من أجل الوهم 
والفراغ» إننا نعيش أيضاً من أجل الموت والفراغ . الموت والحياة 
شىء واحد . «ماذا يفهم بائع الحلوى ذاك عن الموت 49,9 , 
فالواقع يتناقض مع الأهداف ويسير فى خط معاكس لما : 
«تمختلفون حول أشياء نافهة . جيل يأكل ويشرب ويلعب الطاولة 
وينام مع زوجاته بعد الظهر فيها يعد الأعداء المخططات لقهرنا ؛ 
فيما هم يعدون الخنطط كنت أ سورا حول ببنك كى 
لا تقع العيون على حريمك2117 ففى أيام الحسرب لا تسمع إلا 
الشعارات والخطب الحماسية من رجال أنقنوا مثل هذا النوع من 
المزايدات الكلامية حتى أصبحت جزئا لا ينفصل عن 
ديؤم «سهيل؛ هذا الوضع ويزيده ضياعا 
فقط . لماذا يمس بالضياع كلما وجد نفسه 
عل لس 
يؤمن بها سهيل تتناقض مع القيم المفككة التى 
التضليل , والتى تصطدم بقيمه النى يحلم بها 


الذا ينفرمنها » ويدرك أن كل شىء فى البلدة سائر إلى انكشاف 


وحين تتهار دير البحر فى زمن بالغ القصر . يصرخ سهيل : «أين 
الخطب والتدريب ؟ شىء مذهل ! كل ماقاموا به من 
استعدادات يتلاشى بأقل من 0 

أما ناهدة فتشعر بانحلال القيم وتفسخها على صعيد 
العائلة ؛ وتصبح هذه القيم المفككة والمسيطرة غير قادرة على 
إفناعها بالحقيقة » وما عادت - من ثم - تقتعها بضرورة التزامها 
يها ء وما عادت صالحة لآن تضبط سلو أو تسيطر عليها . 
وتتساءل لماذا لم تتزوج أمها بعد مود أمن أجل السوفاء 
لشبح الاب الذى لا يعنى شيئاً بالسبة إليها ؟ أم اران لاسي 
رفض ذلك . فى الوقت الذ: وج فيه هو نفسه من امرأة لم 
يعرفها قبل أن ينام معها . وقد وصفت هذا المظهر بكونه دسلالة 
عبيد ! سلالة عبيد !:0؟؟) وكذلك رفضت ناهدة «العار» بوصفه 
قيمة اجتماعية ٠‏ ومفهوما بشكل عائقا أمام الحب ؛ فهى لا ترى 
فى علانتها بسهيل ما يمت إلى العار بصلة ؛ فالحب عاطفة 
سامية . وحقيقة تمثل قيمة أخلاقية لا يجوز نكرانها فى سبيل 
الالتزام بقيم بالية لا صحة لها فى أساسها . 


غير أن الفسيفسائية القائمة فى مجتمع دير البحر كانت مضدرا 
لعب دورا أساسيا فى الاغشراب عن المجتمع والدزل متكا 
فالتنافر الواضح والقائم فى البلدة يمنع من تأليف وإحدة لتقيقية 
بين أجزائها . ويمنع عنبا الانسجام . فالافكار 
والتصرفات ختلفة ؛ وهى لا توحى بأنما بلدة وَِخَلِة ذا تاريخ 
واحد . إنها مزقة من الداخل ٠‏ وغريبة التركيب : غرَيبَة فير 
البحر ! بعضها فى القرن العشرين » ويعضها فى ما قبل العصر 
الحجرى 11 , 
ا دير البحر متنابذة ؛ فالحى الشمالى فى خلاف 
مع الحى الغربى . وفى إبان المعركة كان كل واحد يتم 
0 8 . متجاهلا عائلات الآخرين ؛ فالولاء هو ولاء 
عائل وليس ولاء للوطن ككل . ووسط المعركة ٠‏ وأمام الموت 
القادم . يبدأ استغلال المواطن لأخيه المواطن ؛ فالحس الوطنى 
معدوم , والمسؤ ولية هاربة أمام الجشع وا موت ؛ «صراخ 
وعويل . النساء والأطفال والشيوخ يزدحمون على أسواب 
السيارات .. معاونو السائقين يقفون فى الأبواب لا يسمحون 
لأحد بالدخول قبل أن يدفع حمس ليرات . قبل ذاك كان الراكب 
يدفع ربع 0 فمثل هذا الوضع االريضٍ ٠‏ إضافة الى 


يدأ عن العلمانية . ويبقى الدين 


مرتبطا بالدولة . ولا يسمح بإقامة الزواج ا مانى » فيؤدى - من 


ثم - إلى فقدان الماهية القومية . ويشوه جوهر هويتها الأصلية 


كل هذه الأشياء مجتفعة . يضاف إليها عدم التطور يبل 


الاغتراب فى أدب حليم بركات 


الجمود . ترمز إليها الرواية بالساعة امتوقفة عن المسير والحركة ٠‏ 
وتختلط جيعاً بفقدان الحرية بكل أشكاها وأنواعها . وتؤدى 
بشخصيات الرواية إلى الاغتراب الحقيقى , وتجرفهم بألمه 


إن هذا العجز الكامل هو الذى دفع بعلياء» إلى شرب 


نعود إلى سهيل الذى التحق بمهمة الاتصال يأركان الدولة 
العربية الشقيقة . كان معه وعبد الجليل؛ , إلا أن هذا الأخير قد 
سرق الأموال المجموعة لشراء السلاح » ووشى يسهيل إلى 
سلطات العدو . «عبد الجليل» هذا , كان يدعى الوطنية وحب. 
الأرض ء بيع شعارات التضال وضرورة التممسك بالأرض 
وعدم الهروب : ووجوب الشهادة وا موت فى سبيل القضبة ٠‏ إلى 
آخر ما هناك من كلمات وعبارات طنانة : نسمعها من أفواه 


8 إأيدي 


أبناء شعبنا » المثافقين بضمائرهم ووجدانهم ٠»‏ 
3 رضهم وترابهم » الواشين بالشرفاء والصادقين إلى 
0 : 

طريق عودته من الدولة |٠‏ 
0 
العربيّة /الشقيقة . وقد مارس العدو ضد سهيل أبشع أنواع 
التعذيب , من صفع » وضرب , وجلد بالسياط ء وإهانات 
ومارسات يلوانية ضده » تستهدف تحطيم نفسيده وغسل 


دماغه . وكان يخضع للتحقيق بعد كل عملية تعذيبية يتعرض لها 
ويطرح عليه السؤال : ما الغاية من اتصالاتك . لكن سهيلا 
الذى «تعلم أن بحس بمسئولية تجاه العالم190)لم يخبرهم بشىء ؟ 


وهو «لن يعترف مهما كانت النتائج”*؟2 . وبعد غد يزحف عل 
رأس جيش لإنقاذ دير البحر ويرد عنها الجراد»!9؛؟ وفى الوفت 
الذى كان فيه سهيل مسجونا فى زئزانة العدو , يتعرض لاشكال 
الإرهاب وأبشعها كافة كان الرجال الشرفاء فى دير البحر 
يقاتلون دفاعاً عن وجودهم » فى حين استمر العدو فى حربه 
الباردة ضد سهيل من أجل أن يعترف . «تركوه حتى استطاع أن 
ينام فأبقظوه . دفعه أحدهم إلى الوراء . فتلقاه الآخر بحذائه . 
ارتمى إلى الأرض : دفعه أحدهم ثانية فتلقاه آخر بلكمة على 
وجهه. قترنح إلى الوراء » وشعر كأن جسده يكاد ينقصف عندما 
تركزت قدم على ظهره , ودفعته بقوة إلى الأمام . ترك جسده 
يتقاذفونه كيفما شاؤ وا . 


- تريد أن تعترف . 
- أعترف بماذا ؟ 

لجن يلسنة سوط ين كز 
- اسكت أيها الوقح ! حدّق فى الضوء حالا . 


نا 


حي 
0 الأيده*1 . 

أما دير البحر فقد سقطت فى يسر ؛ ولم يكن من المنتظر أن 
تبار تمل هذه السرعة . تقد أكلتها الحرائق فاستسلمت ٠‏ 
ودتعلها العدو . 

وضحك الضابط ؛ فنم يعد هناك حاجة إلى اعتراف سهيل . 
وقاده إل سطح السجن . وأشار إلى مكان بعيد حيث لاخت دير 
البحر وقد أمست خرابا : 

- فهمت اذا لم نعد بحاجة إلى اعترافك ؟ 

ظل يحدق فع النار والدخحان . الضابط يقول ساخرا : 

- بعد قليل تتحول إلى رماد . 

- الرماد يخصب الأرض 

- فسنستغلها. نحن . 

- لوقت قصيراا* . 

أما ناهدة فحين قرأت رسالة سهيل التى أرسلها]إليها قبل 
التحاة بمهمته , والتى سأها فيها أن تقطع العلاقة بيني] + بكي 
عدم قدرتها على تحطيم الأسوار حوطا ٠‏ فقبأ اننبتها مخ ة حادم 
من الغضب . غيرت فيها محرى الوعى , فاندقيت فى الشتؤاريع 
والطرقات تبحث عن سهيل ٠‏ وقروت إلا تعود إلى آلبيت مالم 
ره . لقد ذهبت إلى أماكن تدريبه بهذن رتسلقت. 
التلال ؛ تسأل عنه . وفوجثت جموع المجاهدين بها ؛ فلم بتتظر 
أحد مثل هذه الصراحة متها ؛ فابنة العامرى تبحث عن حبيبها 
فى دير البحر. متحدية تراث شعب بكامله . ولمالم تجله . 
استندت إلى جزع شجرة رة » وصرخت فى ألم : 

«سهيل . أرجوك أ: قل لى ما أفعل ! فقط قل لى ! 
تريدنى أن أنزع ثيابى هنا وأواجه أمى والحجارة والعالم 
عارية؟ ا'*© وتستمر ناهدة فى ثورتها هذه . ناشدة الخنلاص 
من شعورها المكبوت طوال سنى حياتها . وراغبة فى هدم كل 
الأشياء دفعة واحدة . بعد أن كانت مسحوقة : «أعدك أن أمزق 
كل ما حاكت العناكب حولى من خيوط.سهيل ! سأهدم الخائط 
عل وجهى 9" . 


وكانت أمها تتبعها ونطلب منها أن تعود إلى البيت . وأن تكف 
عن أعماها » خشية الفضيحة ؛ إذ لا يصح أن تصدر مثل هذه 


الخركات عن ابنه الزعيم العامرى . لكن ناهدة ازدادت فى 
تمردها ورفضها . وهددت أمها بالانتحار إن هى استمرت فى 
مضايفتها ‏ وخاطيت أمها وأنا بحاجة إلى فضيحة . أريد أن 
أتحدى كل هؤلاء الناس . 3 العناكب أكرههاء2؛”» . دحياق 
لى . أريد أن أحياء 

وف الوك اذى عوراب ناهدة ضد قيم مجتمعها وظلمه ‏ 
يتزايذ شعورها نحو الأرض حرارة وحبا . إنها تحبها وتريد البقاء 


لذن 


فيها . لم تفكر قط فى الحرب ؛ كل ما فكرت فيه هو أنها قد تجبر 
على مغادرتها بسبب العدو . لذلك نراها تمتلىء حنينا بذرات 


ترابها وتقول : «غداً إذا ما تشردنا ء كم سنحلم بهذه الاحلام 
العارية ؛ بساتين البرتقال » وأمواج البحر ء والتراب الأحمر . 


ستحلم بهذه الدروب والانحناءات والمرتفعات والأودية .. 
مسنمتلء بالحنين ونبكى 9*0 , 
وهكذا استطاعت ناهدة أن تحل مشكلة اغترابها عن طريق 
التمرد والرفض الممزوج بإرادة التغيير 
وهكذا استطاعت هاتان الشخصيتان أن 


الإمان بالمجتمع . والرفض له . عن طري 
الإرادى الحر » والتمرد الثورى . وقد اتصف قردعها بالشجاعة 


الوعى ٠‏ والاختيار 


والمسئولية : والإبداع ‏ وانتقلا بوعيهما العميق والأصيل من 
الانتهاء الهامشى المتوارث ٠‏ إلى الاغتراب الحاد , الذى كشف 
هما رؤية جديدة؛ تحملا فيها أنواع العذاب النفسى والجسدى , 
من أجل العودة إلى الانتياء عودة أصيلة واعية لا رجعة فيها 
ولاقلق . وتجاوزا بمثل إبة كل الأشكال والأنماط' 
الموروثة والإطارات الضيقة » فشككا فى الأصول . وححررا 
العقل من السلفية والماضى » ؤانفتحا على العالم . والفضية 
لا تنحصر فيهما ؛ إنها قضية كامل , كلنا أبطاله » حين 
انبحث لأنفسنا عن الخلاص عن طريق هدم الأصول التى فتلتها 
الأجيال بحبال لا تصلح للمجابهة . فنأق نحن لنحررها 
ونتحرر , وننطلق لمواجهة الشمس . فالرواية تصور مجتمعنا 
العرى فى حالة تناقض (نناقض الوعى مع الواقع) ٠‏ وتبحث - 
من ثم - عن الحلول . ومالم يكن هاءا الوعي فلا يمكن للتناقض 
أن يحصل . ومالم يكن هذا الوعى ممزوجا بالحريية ٠‏ مقروز 
بالرقض والتمرد » ثائرا.» وعميقا ى اغترابه 
فى هدى هذا الاغتراب . لما كان بإمكائنا أ 
المتناهى فى أصالته . الذى التزم به سهيل عن 
وإرانة لا يمكن قهرها . تقد حول البطل || 
قضية لجتماعية وسياسيية » أو حول الت 


لاتتفصل عن ذاته ؛ أى أنه يشعر حتى النخاع بأنه مع الأرض 
التى نبت من ترابها ٠‏ ف 


ندرك فحواها ؛ فهما 
الذى نعيشه » ويرفضانه » 
ويحاولان كسر كل أشكال العجز بمعوضم) الذى صنع منه الوعى 
المقرون بالحرية والتمرد معولا حادا . وقد تلت مظاهر هذا 


0 المستندة إلى تقاليد ومفاهيم بالية لم تعد صالحة لمجابهة 
التحديات ومواكبة العصرء ودعيا إلى تحرر المرأة وإعطائها 
مسئولياتها وحقوقها ودورها فى المجتمع ٠‏ ورفضا العقلية 
السيطرة بتعسفها وجهلها وقسرتها فى خنق الحريات وإخاد 


لاثما 8 هذا التوع من التخلف المكبل بالقيود الفوا 
هذا التوع من الانتماء الذى يصطدم بجرارة الواقع ٠‏ ويريد أن 
ا لنجاحه أو 
القبوله على الأقل . غير أن الواقع اللملموس والمستند إلى الحقائق 
ل لكت كم ترق عله ل شل شال 
الفرن العشرين , وتقارنه بالمجتمعات المتقدمة التى تحقق كل يوم 
تقدما جديداً على صعيد العلم والتكنولوجيا , وتكشف لنا سعة 
بينها ٠‏ وتعطينا الشعور بالقزمية والهامشية » 
يجعل الكاتب يضرب بقوة وجبروت بسوطه الحضارى اللاذع من 
أجل إسقاط الوعى دفعة واحدة » ودون سابق إنذار» صارفاً 
النظر عن مثات السنين التى كان مجتمعه فيها ولا يزال يعبشيواقق 
مط معين من الحياة ٠‏ وتلفه تركيبة خاصة من القيم والفافيم 
والأساليب وطبيعة التفكير . غير أن الكاتب يؤ من بقوة أنعيِلية 
إسقاط الوعى هذه هى ضرورية للتغيير, بخاصة ونحنتنواجه 
تحديات مصيرية لا تنتظر الاستيقاظ البطى»,المتكايل ؛ 
فالأعداء كما يقول الكاتب : جائعون فى أعماقهم لأيحتلواجد» 
البلادة*» . كا أن تخلفنا بكل أشكاله يعوق عملية المواجهة » 
ويشل القدرة على التحدى . لهذا فقد صدقت نظرية الكانب 
حين ابارت دير البحر فى أقل من ساعة . وإذا كإنت هذه الرواية 
قد كتبت فى عام 1451 . وعدث عملية إسقاط غير مقبولة » 
فكيف إذن نفسر نكسة حزيران /1451 ء التى جردتنا من كل 
فيها عن مواجهة العدو والذات » وأمسينا 
أضحوكة تاريفية أمام العالم كله ؛ أضحوكة أكسبتنا عار لن 
يغفره التاريخ ؟ وإذا كانت هذه الرواية سابقة للوعى العري, 
متنبئة بمستقبله » فإن كلل ما نيزنا 
لا يتعدى فى حقيفته ما جاء فى الرواية نفسها , التى طبعت قبل 
هذه الحرب بمدة سئة أعوام » وعندها راح الجميع يدعون إلى 
إسقاط الوعى . ومن هذه الزاوية أختلف مع الشاقد إلياس 
خورى الذى رأى أن الرواية تحاول إسقاط إيديولوجية غربية فى 
المجتمع العرى » الذى يختلف فى طبيعة تركيبه عن ذلك 
5 » إسقاطا مباشرا لا ينسجم مع آلية تطور المجتصع 
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شىء ء وكنا عا 


إن الانتماء الواعى والتخلف الحضارى أزمتان واقعتان فى 
حياتنا ٠‏ تسددان وجودنا القومى . ومن هذه الزاوية راحت 
الرواية تدقع بأبطاضا إلى الاغتراب . كى تعرض لنا هاتين 


الاغتراب فى أدب حليم بركات 


وكى تصور كيفية ا خروج منبها » عثلاً بناهدة وسهيل 
فى انتمائهها الواعى . وفى كشفهما لعيوب التخلف القائم . 


فالوعى فى مرحلة الاغتراب الحقيقى هو الذى يعطى الأشياء 
فلسفتها الحقيقية » وصورها الواقعية , ويبرزتناقض ماه وقائم 
مع ماهو واجب ء ويدقع العقل إلى التحرر والبحث عن 
الحلول » من أجل تجاوز هذا الواقع وتبديله .. وإذا ما تجى هذا 
الاغتراب فى الوعى والحرية - كبا تخبرنا الرواية - فإن هذا 
الاغتراب سائر نحو البناء والتغير » ونجو تجاوز الاغتراب 
تفسه . إلى الانتهاء الأصيل . وهكذا رأينا سهيلا يفضل 
التعذيب والموت على أن يعطى العدو المعلومات . ولو نصورنا 


رجلا آخر لا يتحلى بهذه الدرجة العالية من الانتماء فكيف نكون 
النتيجة ؟ أما كان سيعترف من اللحظة الأولى وبعد لسعة السوط 
الأول ؟ 


وقد رأينا دعبد الجليل» المنتمى بلا وعى أو اغتراب ٠»‏ كيف 
سرف أموال السلاح ووشى بسهيل فى معركة المصير ؛ ورأينا 
لمياء» بغربتها السلبية اللاواعية ٠‏ كيف انهزمت من البلدة كى 
زم من الموت . فغربتها العاجزة العمياء هذه لا تقل خطرا عن 
انتهاء عبد الجليل الخائن ؛ فكلاهما بلا وعى , ومن هنا كان 
عجزهما . وقد تراءت لنا صورئان من صرر الاندماج ؛ إحداهما 
صادقلة. يمثلها دفريده . والأخرى مزيفة. مثلهسا 
«عبد الجليل) . ويبقى اغتراب سهيل وناهدة اغترابا مبدعا » 
واكتشافا أصيلا دائما » ورؤ ية جديدة غنية ٠‏ تقصد الاغتراب 


من أجل غربلة الذات ومسح التضليل عنها ٠»‏ 0 
الواقع وكشفه ٠‏ من 58 مواجهته وتغييره وتجاوزه نحو البناء 
والنصر وبلورة اهوية الفومية . 


للحقائق , وغوصه فى تشعيات العلاقات بين الفرد والمجتمع ؛ 
وسبره العميق لأغوار النفس ٠‏ وتصويره لصراعها واغشرابها ٠‏ 
كل هذا جعل من كتاباته جمعا بين الرواية وعلم النفسٍ 
الاجتماعى ؛ وكأن تخصصه فى علم الاجتماع إنما جاء توظيفا ' 
إبداعيا لأدبه . دفع به نحو الخلق . أما نظريته فى الاغتراب من 
'مظاهره ومصادره ومواقفه فتتوافق مع نظريات أبطاله » إلا 
أنها تختلف عنم فى التنائج السلوكية . قفى الوقت الذى يرى فيه 
بركات عالم الاجتماع أن الإنسان العربى «حصن ضصد عدوي 
الاغتراب والثورة الحقيقية الشاملة ‏ ضمن قلاع الدين والعائلة 
والحركات شبه الثورية والخوف من الخارج . مما يجعله يخشار 
الرضوخ بدلا من الثورة»0"0 - نرى بركنات الروائى يترفض 


فا 


ببسام فرئجية 


الجلول الوسط , ولا يؤمن بالرضوخ ؛ فأبطاله متطرقون 
وريون » يحملون معاول الهدم والبناء » ويرهضون أنصاف 
الحلول » كما نراء يهاجم الانهزاميين الذين يبيعون بلادهم 
وعربود . 


افواش : 


* أود الإشارة إلى أن روابة وستة أيام؛ تعد فى نظر الدكتور الاشتر أحييين 
رواية عربية كتبت عن النكبة ؛ إذ يقول : «إن الروابة فى بثائها الحساس ٠‏ 
ورسم شخصياتها ومعانيها الى بسطااها > وشايخريةلذتهنا.. من أحسن 
روابات الكبة ‏ وفد توفرت لكاتبها - عل ص رلته هوم كه - ارب" 
كثيرة وثقافة منتوعة خصبة , تهلوها الرواية وتدل عليها . قتصويره للتجربة 
الجنسية تصوبر حى . . وقد خلطه برموز دقيقة موحية توفر عليه الابتذال 
وتهال وجه اتجري بالشمر . . ومعركه الختمرة بقية الرةالماشقة 
0 . ورصده المعبر لدلالاتها فى كبت طاقنة الحياة 
0 النى 
تسل م ةق ذالم لشن وامشلازه بهذا الوطن 

ان حبه له . والمقوف عليه ٠‏ وتصويره هذ الأحاسيس الرائعة التى 
هنا نشد عليه بالقلب والألاع - . واستيعاب أساطيره القدية وقدرته 
عل فك نم الحية ٠‏ وشد 2 الجناحين الأبديين إلى عرية. 


فسا قلنا جيم نستوى هذ الرواة فى موضهها لدم م المركة اله 1 
النى تتناول النكبة بالتصوير والتفسير وتعالج من خملاها أزمة المتتمى فى 
ممتمعنا التخلف» . انظر : دراسات فى أدب النكبة . عبد الكريم الأشتر ٠‏ 


دار القكر. 149/8 , دمشق , الصفحات : 52 - 4م- 41-40 
(1) إلباس * اللاثية لء 
اس خورى شلاثية حليم بسركات» . وعى الشاهد واليبطل » 
السغير . عدد 11/14 /ه/1918 . 
(5) لابدمن أن روابة دستة أيام» لحليم بركات - +184 - هى 


ثاق روآية عر التأريخ الزمنى - كتبت عن التكبة . إلا. 
أنجا أول رواية مواجهة بعيدة عن الاستسلام والدصوع ؛ فقد سيق 
العيسى الناعورى أن كتب وواية عبيت من ورقه الهدوده سنة 1444 > 
بر أجا رواية اغهزمية برمتها ٠‏ ودعوة إلى الاستسلام أكثر منبا إلى 
المواجهة . أما غسان كنفان فقد حجاءت روايته الأول «رجال أ 
الشمس: فى أواخصر حام 18477 انظر «دراسات فى أدب التكبة, 
العبد الكريم الأشتر . دار القكر . دمشت . 141/8 


يلف 


والسؤال يبقى : متى يشعر العرى بالاغتراب الكامل عن 


القراء ؟ وأصوله المفقودة ؟ 


(5) تجربة البحث عن افق . إلياس خورى , منظمة التحرير الفلسطينية ٠»‏ 
صفحة : 4 ييروث - 18194 , 

(4) «بطل المقاومة فى الرواية الفلسطينية» غالى شكرى ٠.‏ صفحة : ؟ 
العاملون فى التفط , العراق . حزيران . 1634 . العلد :44 

(0) «الصمت والمطرء جبرا إبراهيم جبرا . المقدمة :صفحة 78 دار مجلة 


شعرء بيروث ) 1448 . 
(2) أدين بما ورد عن مفهوم الاغتراب والنظربات المختلفة فيه , إلى بحث 
فى غلم النفس الاجتماعى بعنوان : الاغتشراب والشورة في الحباة 


المربية ٠‏ حليم ببركات , مواقف , المدد ٠‏ . السنة الأول ٠,‏ 

. والبحث متشعب , فاتتبست نه مايلائم غرضى مع 
التصرف 

ومدهاعصمرهه ا سمللة )0 ومتمماة غ15 مه بممصعمة مااعيج 

.24.1959 إولا.#عادمة امعتووام اعمط 

رم عصماة وملممة ,لعوعا؟ 01 رطوميمانا” 106 ,(ل») إعتمع وما .ل اك 

امسقم فكوا .31 

زويعةتعمصا؟ .ممتممعللم فم سعدماة .(قه) بعاعقامم معطمل 

قلا أبفكا (كفع) لعطدية .6 مصخ #ممومانو8 .1.8 965ل 3:1 .كتوم 

فمم ندال رفوم يمانا7 لدعم فمة رومامهم5 ها كوما91 لمامماء5 

660156 


00 1944 لا لا وعجر عمد بعلاملد5 ستع نابا مالع 
حلل .لمعت لمملا ولة .6م11 م05 01 متومسياه مم9 انكل 
,1964 ,قمع الوه زولا 

04 علدنا السرملعنه عذ1 فمخ لديما عذ! كمتعله0 ومالماة 
هذا :8م ,ككقا موعدم ميستو 

كله فم لممطعملة رولا ما( راعقمة #مد5 106 بسوم8 .ع 
+1053 


(14) تمد لإشارة إل. أن اللاقدرة وتفكك المما/ 
اللجتمعى - هما مصدرا الاغتراب عند بركاث ٠.‏ 


(13) المصدر الساء 
(19) الراوية » صفحة 35 
(14) الرواية ؛ صفحة 
(14) الرواية ٠‏ صف 
)1٠١(‏ الروا. 0 
(11) القران الكريم » سورة 
(79) الرواية ؛ صفحة :780 

(15) الرواية . صفحة 1 43-45 . 
(14) الرواية ٠‏ صفحة : 8410 
(19) الرواية » صفحة : .31١‏ 
(15)الرواية » صفحة 1١9:‏ . 
(97) الرواية ‏ صفحة :46 . 
(4؟) الروابة ٠‏ صفحة : 114 
(19) الرواية » صفحة 
(0) الرواية » صفحة 
(61) الرواية ؛ صفحة : 86 
(797)الرواية ؛ صفيحة 


: الرعد آية :11 


(0) الرواية ؛ صفحة : " 
ركم الرواية. صفحة د 301 - لزن5 -504 ا 
(00)الرواية ؛ صفحة : 508 

(4؟) الرواية ؛ صفحة : 914 

(م) الرواية ؛ صفحة : 116 

(40) الروا 
(41) الرواية » صفحة : 5ه - مم 


الاغتراب فى أدب حليم بركات 


(45) الرواية «صفحه 1151 . 

45) الرواية ‏ صفحة : 3514 

(44) اثرواية » صفحة : 188 
(40)الرواية » صفحة : 8 

(45) الرواية ٠‏ صفحة : 739 

47) الرواية » صفحة : 131 

(44) الرولية ؛ صفحة : 141 - 127 . 


(44) الرواية ‏ صفحة :185 
(60) الرواية : صفحة : 191 - 500 
(له) الرواية ؛ صفحة : 78٠‏ :- 381 , 


(61) اثرواية . صفحة :175 
05) الرواية ٠‏ صفحة : 138 
(04) الرولية ٠‏ صفحة 


(00) الرو 
(00) الرواية » صفحة :144 -6هة 
(1) بطل لمقاومة فى الرواية الفلسطينية . غالى شكبرى . العاملوث فى 


التقط ‏ العراق . حزيرات 1956 , العدد 44 . صفحة : 17 
(2ه) .الرواية » صفحة : 54 


العربية بعد افزيمة؛ - منظمة التحربر الفلسطيئية . مركز الأبحاث ٠.‏ 
بيروت ٠‏ 14174 . الفصل الرابع : إسقاط التغيير الاجتساعى ٠‏ 
الصفحات : 14-36-5559 -55-56- له و2 - 
وصفحة : 74 . وانظر أيضاً : إلياس خورى : ثلاثية حليم 
بسركات ؛ وصى الشاهد والبطل - السقير. عدد 
فلن 

“)1 الأغتراب والثورة فى الحياة العربية ٠‏ مواقف , العدد ه , السئة 
الأيل ٠‏ 1434 صفحة : 46 


54 


الشَي دا مص لتجسارة الكماوات 
١‏ مركشرنآت وزارة اكصرن والتجارة الراطلية 


المي ارئيى . ٠١‏ سشانع سشامبليون - المتاهرة 
ت: لا هماو بو 100 


- الشركة المتخصصة ف توزيع الكهاويات والبويات ولوازمها ولفائف البلاستيك ومشمعات الأرضيات 
وورق الخائط ومواد الصباغة ومستلزمات صتاعة الدباغة ومستلزمات الحرفيين ومواد اللصق والجبالكا 
والأكاسيد والبيدات الحشرويةالتزلية ومستلزمات التصوير من أفلام وورق حساس وكماويات وأجهزة 
تصوير ونكيير . 

- الشركة وكيل لعدبد من المضائع ألنسحة ى الخارج للسلع التى تتخصص فى توزيعها . 

- للشركة الحق فى انتاج المتيدات:اتفضرأية المنزلية وسم الفئران والبويات بمختلف أنواعها طبقا لقرار 
الجمعية العمومية .غير العادية المنعقدة فى ١“‏ / 1447/0 

للشركة الح فق لساك وَالططديرطبقا قار الجمعية العمرمية غير العادية الشباز ٠‏ 008 

للشركة فروعها المنتشرة فى محافظات الجمهورية 5 
32 


القاهرة : شبين الكومع" 0 54 شارع ججال عبد الناصر 
5 00 د شارع الكورنيش عارة الاوقاف 

2 50 6 7 0 1 الزقازيق شارع عبد العزيز على عارة الارقاف 
6م 0 شارع الجمهورية يوار بيت الطالبات 
ً 1 َ 2 2 : كنع المت 

الفاء 2 4 حى الخرفيين مدينة فيصل 
7 0 4 شارع صبرى ضان مديئة العاشر من رمضان 
2 الأسكندرية : 8 شارع الشهيد مصطى حافظ ببى سوب 4 شارع ابراهم. زكى 

ًَ 18 شارع شريف بالاسكندرية نيا شارع جسر الصفصافة 
دمهور شارع الجمهورية امام الفندق السياحى : 5٠١‏ شارع 7 يوليو 
طنط شارع الدكتور حسين كامل قنا شارع الشهيد مصطفى كامل 


تقس الركك مْرائط البيعريك للجار واللستواكيرت سو لات 
تزجيعراصض فلل ادارة البيعات مويك فل اكقاهرة .. 
٠١‏ شايع شاميليون -التير -انْطعَمَ السلنيع > جاع اللسيتيطف ماف 


الشعراو ا دوت 1 

زمن ترصرى ال رتكالا 

»)( قزاءة ق ”قراف الزونهة‎ ٠٠ 
للتناعى محل دتقل‎ 


اعبحدال عثمان 


بموت الشمر فى حباتنا كن يوم ٠‏ ويموت الشعراء , أو بنتقلون من زمن الشعر إلى زمن الثرثرة »- 


وشتاا 


ن زمن وؤثن - موت الشعراء وفد يصمنون , وفى الصمت موت آخر . لعلنانسأل : 
لماذا يموت الشبثر #الماذآ يصبِحٌ رما معلقا على أبواب مدنا العربية العتبقة ؟ لماذا يصبح 


جسداء 


بغير رأس ٠‏ ثائها:فى أروقة-السيأسة وفى أسواق المال وهيمتتها الأخطبوطية ؟ أسئلة ملحاحة 
وضاغطة. . يثيرها اختفَآه صوت شاعربميز , شغل خلال عمره القصير . الذى كان بركض نحو 
هوة ا موت كن رَكْتَ نيد إخوى:«أكبدر شاكر السباب وصلاح عبد الصبور وخليل حاوى 
وغيرهم - شغل أمل دنقل , خلال عمره القصير ذاك , بأسئلة مثل هذه الأسئلة الأبية على 
الإجابات الجاهزة السهلة » وكان شعره إجابة شكلتها علائق نكوينه الخاص , والظرف 
الاجتماعى والتاريخى الذى عاشه الشاعر , أو بمعنى أدق , كان شعره مشر وع محاورة وتفاعل 


وتجاوز للظرف الموضوعى ٠‏ أر الواقع الراهن » وبحاولة للوصول إلى الواقع الممكن . 


ان 
الشعر بهذا التصور يكون ساحة يصطخب فيها الجدل بين 
عناصر الثبات وعناصر الحركة » ساحة عناصر وتتخلق 
عناصر غيرها , وتتحدد فاعلية العناصر المتولدة بمقدار ما تفتنص 
من رؤى . ومقدار ما تحتوى من إمكانات الكشف وطاقات 

التغيير . 
ومن هذا لمتطلق يمكن دراسة ق ة أو مجموعة قصائد لشاعر 
ن طر نقصى أبعاد العلاقة النى تحكم الثبات بالحركة في 


للاختبار, ليس على مستوى الشعر العربى فحسب ء يل على 
بشكل عام . ويرتكز هذا التصور على أن الثبات 

قانون كونى . يظهر فى ثبات المدارات ودوران الكواكب 
سر ا المجرة . ويظهر كذلك فى القوانين البيولوجية 
المتمثلة فى ثبات عدد الكروموسومات وما تحملها من جينات وتغير 
الصفات الوراثية . وهو بالإضافة إلى هذا ٠‏ قانون 
ثبات النترون وحركة الإلكترونات . وتظل قوانين الثبات 


والحركة قابلة لاكتشافات علمية جديدة تعيد صياغة علافاتها 
الكلية والجزثية على نحو غاية فى التعقيد والتراكب . هذه 


الاسباب كان لابد أن ينعككس قانون الثبات والحركة فى البنية 
الدلالية للشعر . كبا ينمكس فى أنواع الإبداع الأخرى . 


لاساام 0 يه ور دلا 
الكل اع00 عناسقسعة لماع لأعمال الشاعر . ويتطلب 
تعرف التموذ ع لكل داس للشروع لإبداى الكامل للشاعر؛ 


السياسية والاجتماعية والاقتصادية اْشّكُلة للوعى الجماع, . لدى 
لقنا 


اعتدال عثماق 


هذه الفئة , وللشكّلة لتجانس مكونات وعيها أو تنافرها مع بنيات 
الوعى الأخرى فى ظرف تاريخى يعيشه المجتمع”"2 . وعلى الرغم 
من هذه الصعوبات نستطيع أن نتقدم بخطوات تمهيدية » أشبه 
ما تكون بمجسات التربة » ويعملية تقليبها وإعدادها للغرس . 
ويمكننا ‏ في هذا الصدد ادس لقا 0 


قحسباء ا ا 
6ع تناعنطاددزدم 7 فى القصيدة , مثل التراكيب اللغوية 
اعية » التى تشكل فى مجموعها مستويات البنية 


1-1 


معيئة » ترجع 
ا ري اد سي 
العلاقات بين الشاعر والمجتمع ٠‏ وبينه وبين الكؤن "أل أقصى 
حرجة مكنة9© , 
امنا 

فى قصيدة «الطيور» من ديوان وأوراق الغرفة (مّ):97) وهو 
آخر دواوين الشاعر المنشورة” . يقول الشاعر 

الطيور معلقة فى السموات 

ما بين أنسجة العنكبوت الفضائى : للريع ‏ | 

مرشوقة فى امتداد السهام الحضيئة 

٠: للشمس‎ 

( رفرف .. 

فليس أمامك - 

والبشر المستبيحون والمستياحون : صاحون - * 

ليس أمامك غير الفرار . . 

الفرار الذى يتجدد . . كل صباح !) (ص 04) 

يدور العالى الشعرى فى هذا المقطع حول زمن غارب يعيشه 
الشاعر - الطائر بين عحورين متوازيين هما السهاء والأرض ٠‏ 

لشاعر بينهم! يجاهد كى يعلق لحظة شعر على 

ٍ ازمن يتقاطع فى نقطة تراجع وتقدم . وفى هذا 
الفشرق الحرج يتوحد الشاعر مع أشياء الكون . وينطق 
ياسمها » بعد أن يتتقيها برية كالطيور » عصية على الآسر 


لفقا 


والشدجين , حلقة وطليقة . لكن حركتها موقرتة ومكبوحة : 
سرعان ما تتتهى إلى اتكسار . 

وإذا تأملتا أبعاد العلاقة بين الثبات والحركة فى هذا المقطع 
وجدنا أنها علاقة لا تشكل جدل تضاد ثنائى ينتج عنه مركب 
جديد كنهعطادرد ؛ وإغا هى علاقة ثلائية يشكل فيها الثبات 
عحورى التوازى » فى حين يتحصر المتغير الوحيد ٠‏ وهو عنصر 
الحركة » بين المحورين وداخل هذا الإطار السكون 
الوقت الذى يلاحيها فيه . 
5 ب فا الات ,داس ' 
يتحكم فيه ويغلب عليه قطبا السكون 


5 


الفضاء العلاقة بين الطيور والعناصر الكونية ؛ وهى السموات 
والريح والشمس . أما الفضاء الثاني فيبدأ وينتهى بالفقرة 
التنصيصية . التى تخصص طئرا بعينه » يتوجه إليه الخطاب 
الشعرى فى صيغة (رفرف) . وتتكشف فى هذه الفقرة علاقة 
الطائر ء الذى تتوحد به الشخصية الشعرية فى هذا الموضع ٠‏ 
ببقية البشر فى زمن محدد (يتجدد كل صباح) . 


متقاطعة ومتوحدة مع الطائر المفرد فى || 
كان حضورها يظل متضمنا فى الإطار الطبيعى المشكل من 
السموات والريح والشمس . ويدل على ذلك الحضور كون 
المقطع استعارة يجمع بين طرفيها المشابهة فى جنس الحركة المفيدة 
ودرجتها لكل من المستعار له » وهو الشخصية الشعرية » 
والمستعار منه . وهو الطيور» سواء كانت بصيغة الجمع أو 
المفرد . 

ا رك فى داخله الشخصية 


الطبيعية الثلائة » حيث' 1 
والمجرور (فى السموات - للريح - للشمس) لتتضافر مع 
المضمون الكل للجملة الشعرية » قتصبح الطيور فى مواجههة 
قوى كونية أبدية ومعادية ٠‏ لاغيل لكئن يقبته 


ردنا 


وإذا كانت قوى الكون معادية ومتريصة عل هذا النحو فلا 
يكن أن يكون «البشر المستبيحون والمستباحون» على الأرض 


أفضل حالا ؛ إذ إنهم يحملون فى داخلهم نسقا ثابتا من القيم 
المزدوجة » أساسه الاستباحة - إما السقوط متمثلا فى إباحة 
الذات , أو القهر متمثلا فى استباحة الآخرين . وتأخذ 
الاستباحة هنا سمة القانون الغالب على البشر . ويلجأ الشاعر 
إلى التكرار المتتاظر لهناصر صوتية وإبقاعية معينة » تصبح معادلا 
شكليا للمعنى المقضود , وهو سيادة هذا القانون . ومن الأمثلة 
عل التناظر الإيقاعى . فى هذا السطر الشعرى , الجناس غير 

التام بين لفظى (مستبيحون - مستباحون) ٠‏ وامتداد الإيقاع إلى 
لفظة (صاحون) . والتناظر الصوق بين حرف السين والصاد . 
وتكرار حروف معينة مثل الحاء (ثلاث مرات) والباء (ثلاث 
مرات) والنون (ثلاث مرات) والواو (ثلاث مرات) . ويوظف 
التكرار المتناظر هذه العناصر الصونية لإبراز وحدة السطر 
الشعرى وتداجمه فى كتلة بشرية وا. رتستخدم هذه 
الخصيصة نفسها . عل مستوى آخرء لتعميق الاختلاف 
والتمايز بين الشخصية الشعرية وهذه الكتلة البشرية المتدايجة . 


: 
يتوجه الخطاب الشعرى إلى الطير فى حالة التخصيص افا 
صيغة أمر (رفرف) . وتتمايز هذه الصيغة صوتيا عن الجبط انط 
الصوتية الأخرى فى السطر التشعرى المشار إليه سابقا ( فالفيل 
(رفرف) يتكون من مقطع مت 
الراء والفاء . ثم يتكرر هذا المقطع مرة ,تسيطر 
عل السطر الشعرى القاطع الطرعة القترسة » وكات للد 
وخخصوصا الوا . وهى أضيق المدات وأكثرها شدة فى النطق ف 

اللغة العربية . 


ولا ينشأ التتضاد بين الطائر ائر - الشاعر والبشر الهلاميين من تمايز 
الخصائص الصوتية وحدها . بل نتيجة لعامل آخرء هو ذلك 
الظهزر اللافت لصيغة فعل الأمر للمرة الآمل والأخيرة. فى 
المقطع . والآمر إملاء للفعل وتحريض عليه فى الواقع الى 
المعيش + وتوق إلى دهومة الحركة (كل صباح) . لكن مضمون 
الحركة ذاتها (الفرار) مستحيل ؛ إذ إنه يتم فى ذلك العمر المعلق 
فى فخ تتقاذفه فلوات الرياح ٠‏ فلا يتيح سوى قعل مكبوح . 
مهد وتحاصر ٠‏ إلى حين يتهاوى الشاعر - ألطير ه - فتحتوى 
الأرض جثمانها فى السقوط الأخيره (الطيور ص 07) . 


ولا يكتفى الشاعر بتأكيد هذه النباية 
اى الشعرى ٠‏ بل إنه يضع حركة الطير بين قوسين 
يضيف إلى الحصار المعنوى » حصارا ماديا » يتمثل فى ثبات 
العلامات التنصيصية . وفى داخل هذا الإطار الجامد يعود 
الشاعر مرة أخرى إلى التكرار المنتاظر لصيغ لغوية وكلمات 
5 أمشك» مرتين ٠‏ ولنظ 
تين » وحروف السين أربع مرات » فى «ليس - 
المستبيحون - المستباحون - ليس» » والصاد مرتين فى 
وصاحون - صباحء , والفضاء فى أربع كلمات هى «رفرف - 
فليس - الفرار - القراره . 


الشعر والموت فى زمن الاسستلاب 


ويساعد التكرار المتناظر على بروز الإيقاع النغمى فى هذا 
الجزء من 2 ا ٠‏ ويوظف الجرس الصوق للحروف 


شاد 0 فيقيم تكرار حرف 
انسجة - السهام) . وحرف 

الفاء ثلاث مراث فى (فى - القضائى - فى) تولزنا بين العناصر 
اظرة فى الفضائين . كما يقيم تضادا بين 
لحمل لبتي و التق درل ولي 


مفهومى الوحدة والتمايزق قث نفسه ؛ وحدة الموقف المعادى 
تجاه الطير - مفردا وجمعا - أو الشخصية الشعرية » عل المستوى 
الكسون الطبيعى من ناحية . وعل المستوى الأرضى 
الاجتماعى . من الناحية الأخرى ؛ والتمايز الضرورى الذى 
يخلق موقفا معاكسا ورافضا للقهر الكو . ولسلم القيم 
المزدوجة الساقطة والانتهازية على السواء . 


ليع أن نخلص إلى أن تضافر علاقات التشابه والتضاد » 
5 2 التصورات والمفاهيم , وتداخل المرجودات مع اللغة 
والإإيقاع , قد أدت مجتمعة إلى تكثيف الرؤ بة الجوهرية فى الجملة 
الشبعرية ٠‏ وتركيز دلالتها المفضية إلى سيطرة العوامل السكونية 
على إمكانات الحركة المكبوحة والمهزومة بقدر توم لافكاك منه . 


ااا 
إننا بنظرة طائر محلق » يرى مجمل أعمال أمل دنقل دون 
التليث عند الإجراءات الضرورية للدراسة المتأنية المستفيضة » 
. طفيان العناصر السكونية على التصورات 
الاساسية المشكلة لوعى الشاعر . وخصوصا تصوره لمفهوم 
الزمن . 


ينقسم الزمن عند أمل دنقل إلى زمشين ؛ زمن تاريخى هو 
لك الزن الف الل ,3 


ن الخيول البرية التوءكانت 
السالفة واللحظات 
التاريخية المضيثة ؛ وزمن غير تاريخى 001621لذداى هو زمن الواقع 
العربى الذى سقط . كما بدا للشاعر ٠‏ سقوطا غبائييا خارج 
التاريخ .على نحو أحدث صدعاً وانقطاعا فى السياق 
التاريخى العبى . ويصل ن المنقطعين صوت الشاعر فى 


تاء فى 
يتوحد فيها الصمت والموت » وتنسحب أستارهما 
يفة عل كل شىء فى الوجود . ولهذا السبب يبكى الشاصر 
بين يدى زرقاء اليمامة90 ؛ يبكى إنكار الن الذات 
والاء المترتب عليهما » أويعلق ‏ فى غنائية أسيانة » على ما 
حدث ف المخيمات . وما حدث لقطر الندى أو الوطن السليب 


إرينا 


اعتدال عثمان 


0 
فى نومة القيلولة ؟ أو يتحدث عن « مقتل القمر» وضياع صوت 
الشاعر ؟لذى يعلن موت الأب.- الماضى فينكره النامن ويرفضون 
'تصديق الحقيقة ٠‏ وهوق النباية به العهد الآ » نبوءة نبى 
مهزوم فى صدره جراحات الإنكار والانكسار الغائرة » تفر 
الآرض من تحث أقدامه وهو يثاوش زمن: الاستلاب فى « أؤراق 


الغرقة 14 . 
5-6 

يظهر التضاد جليا بين الزمنين فى قصيدة ه خطاب غير تاريخى 
عل قبر صلاح الدين ”© . العنوان وحده يحمل قدرا كبيزا من 


الاكتناز الدلالى : وخصوصا كلمة وغير» ؛ إذ إنها تنفى 

: الحاضر . وتؤكدها وتثبتها فى الزمن التقضى . 
ويشكل العنوان بؤرة تجسع المحاؤر الرئيسية الثلاثة فى 
القصيدة » فنجد الزمن ببعديه ( الماضى - الحاضر ) . والمكان 
(القبر) , والشخصية التاريخية » وصوت الشاعر الذى يصدر 
عنه الخطاب الشعرى . ويمثل الحركة بين الزمنان والمكان 
والشخصية التاريفية . 


ومشل القصيدة فى مجملها قيامة رمزبة لطتلاح الدين ؛ 
يستعرض فيها الواقع الناقض للتاريخ تل اننا سمتلا 
بأيدى الكهنة*© , السياق الشغرى بملتان_تنصيصيتان 
تكثفان نظام البنية الكلية للقصيدة 3-1110 
التقابل الحاد بين الزمنين . وظهور الانقطاع التاريخى الذى 
يؤدى إلى أن يصير انتصار حطين «تميمة الطفل وإكسير الغد 
العنين » ( ص ١‏ ) أما الجملة الثانية فترد بعد اغتيال الماضى 
0 
فيها التضاد بين صيغة الأمر الموجه إلى الشخصية 
ا الدين » ( تاكيدا لأنضاء مغزى القيام الرمزى وإمكان 


ارك لس عن الواقع فى 
سخخريا 
«ونحن ساهر ون فى نافذة الحنين/نقشر التفاح بالسكين . .» 
(ص 78م) 
ويظهر نظام العلاقات فى القصيدة بصورة مختزلة ومكثفة فى 
البيتين التاليين : 
١‏ - (جبل التوباد حياك الحيا) 
( وسبقى الله ثرانا الأجنبى ) (ص41) 
١‏ - ( وطنى لو شغلت بالخلد عنه . . ) 
( نازعتتى - مجلس الأمن - نفسى ) (ص 81) 
يستخدم الشاعر فى هذين البيتين المفارقة الساخرة بردومةة» + 


وتقوم على التناقض بين مستويات الخطاب فى الجملة . ويتمثل 
المستوى الأول للخطاب الشعرى فى التضمين النصى ->ع:10167 
0081607 لبيت من مسرحية ه جنون ليل » لأحمد شوقى ”© يظهر 
714 


فى الجملة الأولى » ولبيت من معسارضة تسوقى لسينية 
البحترى7 . فى الجملة الثانية . ويتشابه البيتان ومعرضة 
م بتاريخ صلاح الدين ؛ لكن الشاعر يدمر الترقع الذى 

المضمن ف الجملتين عن طريق بناء صيغة ساخرة 
ع لمستوى مشابهة الحقيقة #دمداط مهالا فى الأببات 
المضمنة . وتشكل الصيغة الساخرة فى الجملة الأولى - «ثرانا 
الأجنبى » - تحولا تاما فى المضمون والقافية » فى حين تكسر 
3 ا 0 


اام 8 الذاكرة الشعرية ٠‏ ومن 2 اللا 1 أرية 
التاريمية والثقافية على السواء . 


انية إلى صقر قريش 17 مثالا آخر يركز 
١‏ إلى الانقطاع التاريخى . إن الرمز التاريخي 
المرتبط فى الذاكرة الشعرية بالأمماد والفتوحات العربية فى 
الأندلس يتحول إلى رسم « باق على الرايات مصلوبا 
مباحا » » أوه ييقى ( ما بين خيوط الوشى ) زرا ذهي 
1 وينتج عن هذا الانقطاع التاريخى والتحول فى دلالة 
اجتماعى ينجسد ؛ على مستوى الشعر . فى اتخاذ 
ية فى القصيدة مسارات متوازية لا تلتفى . نظهر 
به التالية * 


- تسق .... 
لا برفع الجند سوى كوب دم مازال يسفح ! 
بينها «السادة» فى بوابة الصمت المملّم 
يتلقون الرياحا 7 
ليلفوها بأطراف العباءات . . 

يدقوا فى ذراعيها المسامير . . 

وتبقى أنت 

(مايين خيوط الوشى) 

زرا ذهيا 

يتأرجح ! 


وقف «الأغراب» فى بوأبة الصمت المملح 
يشهر ون الصلف الأسود فى الوجه سلاحا 
يتقلون الأرض : أكياسا من الرمل . . 
وأكداسا من الظل 

على ظهر الجواد العرب المترئح ! 


بنقلون الأرض . 
نحو الناقلات الراسبات - الآن - فى البحر 
التى تنوى الرواحا . . 
رص هه - 41) 
يصدر الخطاب الشعرى فى الأمر «اسقنى» عن 


الشخصية التاريخية النى تتوحد معها الشخصية الشعرية » 
ويتوجه الخطاب إلى الصقر . الذى تحول من رمز تاريخى حيوى 


اعر ار: 
عن ن ابتعات اماضمى » واجماعة فى الزمس الآن . إنه - إِذ يتوحد 
م الشخصية 


ومع الجماعة فى الوقت نفسه . فتلبى 
ولكن بصيغة النفى «لا يرفع الجنده - 
بؤكد تلانى إمكانات التفاعل بين الماضى والحاضر» لكون 
المستثنى منه والجند» لا يرفعون سوى كوب من دم مازال يسفح ؟ 
ومن ثم لابد أن يقيم فاصلا نفسيا وماديا يستحيل التخاضى 
عنه . مثلي] يستحيل التجاوز عن بحار الدم المهدرة 


يدقع تكرار السطر الشعرى «اسفنى . . .» بالمجدزن الأول 
الشاعر - الجند فى مواجهة المحور الشانى الموازى | اليك 
الأغراب . ويتقدم قطب السادة فى المحور الأخيزكق>متورة 
اشعرية ن حركتين متضادتين فى الاتجاء + أولاهها حركة 
اجتياح الرياح , تقابلها حركة مصادرة التفاف وختصار - ويم 
يظهر العنصر الطبيعى 2 بالحركة » 0 ة 
مفعول به - «الرياحاه - ترجع الأفعال الثلاثة كلها فى الصورة ٠‏ 
وهى «يتلقون - يلفوها - - يدقواء إلى فاعل وحيد هو 
«السادة , 


0 
من تداعيات التغيير الاجتماعى , كما تلمح عبارة ويدقوا فى 
ذراعيها المساميره إلى صلب البشارة أو الد والفداء 
بالتضحية , واننظار القيامة الواعدة بتحقق النبومة فى المستقبل . 
ونتم أفعال الكبح والتكبيل والصلب فى حيز مكانى محدد هو بوابة 
الصمت المملح ٠‏ ويضيف الصمت إلى التأثير السكوى الذى 
تنتهى إليه الحركة المقيدة فى الصورة . وكذلك يضيف إلى 
السكون الكل ٠»‏ صما ملحا حفوظامن الف والتضخ » وكات 
غذاء ضرورى يعيش عليه أصحابه . ويعلقونه على أبواب 
مدهم . إن الانشطار الاجتماعى الذى يؤدى إلى اتقطاع 
ناريخى . يساعد . فى الوقت نفسه . عل بقاء الصقر فى وضع 
هامشى . محاصر (ما بين خيوط الوشى) » ومناقض ٠‏ تماما ‏ 
لتداعبات الرمز . 


وإذا كانت 0 فق 


نى فى 
0 - يقفا 000 الأمررمع السادة فى وبوابة الصمت 


المملح» . ويقيم الشاعرء عن طر تكرار العبارة الأخيرة ٠‏ 
تناظرا بين قطبى هذا المحرر » كما يقيم تناظرا آخر بين الحركات 
الممدودة والإيفاع الموسيقى فى «الرياحا - سلاحا - الرواحا» ؛ 
وتضادا » فى الوقت نفسه . فى اتجاء الحركة . إن الحركة المقيدة 


فى «الرياحاء تعادل الحركة الآنية من ج ِ 
بالأغراب تى «دسلاحا - الرواحاء , وتعاكسها فى الاتهاه . 


ويظهر التناظر والتمايزيين الكلمات الثلاث فى تمائل الحروف 
الثلاثة الأخيرة منها » وتمائل ترتييها » ونوع حركتها » ووجود 
التعريف فى اثنتين منها ء وتمائل نوع حركة الحرف الثان فى 


الكلمات الثلاث وهو الفتحة . ويظهر التمائل كذلك فى الحرفين 
الأول ورياحا - رواحاء » وثى نوع حرثة الحرف الأول من 
ورياحا - سلاحاء وهو الكسرة ٠‏ ومايزها عن نوع الحركة فى 
احرف الأول من لفظة درواحاه , وتمايز احرف الشاق فى 


الكلمات الثلاث 
ولا يقيم هذا النناظر والعمايز توازنً ن الحركتين » بل 
يؤكد ‏ على العكس , غلبة الحركة الخارجية ٠‏ وتوافر عوامل 


سيطرتها على محال الحركة فى بقية الجملة الشعرية . وتظهر سيطرة 
بالحركة الخارجية فى تنامى انساعها ‏ فتبدأ ب «وقف» . ثم تزداد 
ننغافى «يشهرون» ٠‏ وتصل إلى الطلن وعدواما السافرق 
«اينقلون الأرض» . وتتكرر العبارة ذاتها , مرة أخرى , للدلالة 


00 فى الحاضر المعيش . وتشكل الافعسال 
بق فى الوقت نفسه + 
تشكل معادلا لأفعال الكبح والغيد « - يلفوا- يدقراف» 
ونتيجة هذه الأفعال ذاتها . 
مع 


وفى قصيدة «مقابلة خاصة مع ابن نوح 199 نجد استثناء لافنا 
الاستخدام الرمز درجي ؛ إذ يتخلص الرمز من دلالته 
التقليدية , لكن ت عنه توليد صيغة التفاعل 
٠ 0‏ بل ينتهى إلى النتيجة نفسها ؛ لأنه 
لم يخرج عن الإطار العام لقانون الثبات والحركة الذى يحكم 
الديوان كله . 


وعل العكس من دلالة الطوفان فى القصة الدينية:9) - وهي 
تطهير الأرض من الاثم والمعصية والعصاة - نجد أن الناجين فى 
له الضرائب 
0 . وفئات أخرى هامشية مثل 
السماسرة والعاهرات . . . الخ . ويقابل هذه الفشاث , التى 
تعيد إلى 0 والمستباحون»*'2 » ابن 
نوح ء أو صوت الشخصية الشعرية متوحدا بمن معه من شباب 
المدينة . وكيا تنكسر حركة «الطيور » فى القصيدة السابقة ٠‏ 

تؤوب الحركة الهادرة من ابن توح 
كانوا ويلجمون جواد المياه الجموح/ي 
الكتفين/ويستقون الزمن» ')والذين رقضوا الفرار» 


فا 


اعتدال عثمان 


ووقفوا فى وجه الطوفان - تؤوب حركتهم إلى وضع أقرب إلى 
ا موت منه إلى الحياة : 

كان قلبى الذى نسجته الجروح 

كان قلبى الذى لعنته الششروج 

يرقد - الآن - فوق بقايا المدينة 

وردة من عطن 

هادا 

بعد أن قال دلا» للسفينة 

وأحب الوطن . 


لصركمم 


اتنكسر الحركة هنا كذلك وتنحسر . ويسهم التكرار المنناظر 
للصيغ اللغوية فى السطرين الأولين . والإيقاع الصوق للقافية 
الساكنة » وتكرارها المتلاحق فى «الجروح - الشروح - المدبنة 
عطن - السفينة - الوطن» فى تراكب الركود الطافى فوق بقنايا 
المديئة التى يخيم عليها ثبات غريق 


128 
يتضح ء عند هذه النقطة من الدراسةاء أن به لوعي لدفى 
الشاعر تتأسس على أفكار ثا واضحة , تحدد عَلاقتة بالعالر » 
وتفتضى الثبات فى أشكال التعبير عَيَ] الوق :ريا يظهر ان 
العلاقات الأساسية المشكلة لوعيه تنبى عل انجاوز والتنافرٌ فى 
الؤقت نفسه . وصل الانفصال وليس الاتصال . وتظهر فى 
احتدام بالحركة وألفعل يعقبه انكسطرء وتوقع انطلاق يبط لأنه 

مغلول , وفى تلاحم موقنوت بأشهاء الكون وموجودات 

وملاحاتها ملاحاة عنيفة ٠‏ سرعان ماتؤ وب إلى سكون . إن ذلك 
الاحتشاد بالحياة حتى ثمالة اموت ينقلب إلى إهدار للحياة تتضافر 
فيه رؤ ية عبثية للوجود مع قوى خارجية وقوى اجتماعية غلابة . 


إف: 
إن هذه الدراسة لا تعدو أن نكون محرد قراءة لا تنفى إمكانات 
قراءات أخرى . لكنها قراءة تحاول اكتناه عوامل الثبات المزثرة 


الهوامش : 
(1) هناك دراساث . نظرية وتطبيقية » مستفيضة هذا المنحى فى الدرانسات البنيوية 
لتوليدية مها 
دما عنهد1 )»رفظم ,004 ممففنا 10 ,معفسا ,ممص امه 
ع س اه 
.1964 يلاد دوع 4م 
فصول . متامج التقد الأ .. 


وجابر عصفور . عن البنيية 
الجزء الول . صن 4م - 1٠١‏ 


لففا 


فى تشكل البنية فى مقاطع بعينها ء يعكس نظامها نظام البنية 
الكلية فى القصيدة التى وردت فيها » وفى الديوان بشكل عام . 
ويدل هذا النظام على رؤية العالم لدى الشاعر . وهو لا بد 
صوتا مفردا ٠‏ وإنما يعبر عن كليات شعورية وسلوكية وفكرية لفئة 
يمثلها . يقتضى التقصى الكامل لهذه الرؤية دراسات 
مستفيضة تخرج عن مجال هذه الدراسة كما أشرت فى بداية 


البحث . 


را 

وفى هذا الإطار المحدود للدراسة . يعبر شعر أمل دنقل عن 
ارؤ ية بالغة الصدق والتماسك والإيجاء . هى رؤ ية شاعر أراد أن 
يصبح:الشعر واقعا والواقع شعرا منسوجا من تفاصيل الخياة 
اليومية . «كان يريد أن يحتاز هذه الفتات بالذات لأنه يجد فيها 
نفسه أكثر ما يجدها فى سواهاء . ١9‏ )مركان يمزج هذه التفاصيل 
اليومية بعذابات «جيل الحروب» و وجيا الآل» 2806 وكان يرى 
الوائع من خلال هلء العذابات ره ونافذة ؛ رؤية شاعر 
من أصحاب الرعى الفعل عال60: مموعتعوومه 2199 , يفوص 
وعيه فى أحشاء الحاضر . لكنه لا يحلق إلى آفاق الحلم بالوعى 
الممكن عاطتعومم عممع تومو 0 ٠‏ ذلك الحلم الذى ييلاحق 
الزمن القائم على الصيرورة المستمرة » يفعل فيه الإنسان 
ويتغاعل ي(0؟) , 

قد عاش أمل دنقل فى مفترق الطرق فى زمن الاستلاب . 
وإذ استعصى التقدم فى هذا المفترق الحرج ٠.‏ يي سوى 
الارتداد إلى المتبسع ٠‏ إلى الجنسوب . حيث تضىء وجوه 
الذكريات ‏ وحيث ينزرع الشاعر فى شريط الوادى الضيق » 
الذى ب: ع الأرض مع الصحراء ٠‏ مشكلا نلك المفارقفة 
الطبيعية الدرامية التى تتمثل فى التقابل الحاد بين ب 
وخصوبة الوادى ؛ تلك المفارقة التى دخلت فى ن 


شعر أمل 
دنقل وشكلت » إلى جانب الظروف السياسية والاجتماعية الى 
عاشها , لحمة شعره وسداه . 


وإذ يغيب «الجنوبى»" فى باطن الأرض وينسرب فى مياه 
النبر وج ور الأشجارء يصبح حاضرا أبدا فى الكلمات 
الوارفات ٠‏ وعلامة أكيدة على صفحات الشعر فى زمن أث 


ولسوسيان جسولدمان , علم اجتماع الآدب . السرضع ومشكلة 
اللنيج .فصول » السايق ٠‏ صن ٠١1‏ - 118 
والطاهر لبيب . درامة عن الشعر العذرى فى العصر الأمرى 
اذ 
بعطدعة #مكدكهنا ها عه عزوم اماعمد عم 8 وملتم امم صاسطون. 
107 ر#مولة ,عا 


زم معنا )مججوامكمكدطا هذ فمطع لط دن بسع ,وعمس بمممسفاهى 
كك 141 ,19802 بععودما7 رمعي 

6 0000 
أحارل هنا أن استفبد من فكرة8 !دا اهدع تلفهاة ؛ فدلا من أن تتصر عن 
جلةواحدة من مسرحية ٠‏ أرعمل روتى » شكل وجا مك ولا عل اشتوى الدلا . 


والصون لي الكة الل مل مل أبة منرس ويسيفي»90906 )0 مع وهف 3 


+«طولءة7 4م من مسرحية «فيدر» لراسين - أحاول أن استفيد من القكرة 
امع تحوبر بسبط يلاثم الشعر فيستبدل بالجملة الشرية مقطعا شعريا » أو 


.«أوراق الشرفة (+) ٠‏ اغيئة العامة للكتاب , القاهرة ء. 
1186 . وللشاعر ديوان آخر تحت الطبع هم «أقوال جديدة عن حرب 
البسوسة 

ه) أمل دنقل . «أوراق الغرفة (4)» ٠‏ قصيدة والخيوله ص 1 - 30 

() الإشارة هنا إلى دواوين الشاعر وهى : 

, البكاه بين«بدى ررقاء البمامة » , دار العودة ‏ بيروت 1934 

«وتعلين على ما حدث» مكتبة مديرفى . الماهرة 1991 . وومقتال 
القغره , ©1817 . وبالعهد الآ: دار العردة . بيروت 1818 ٠‏ ووأوراق 
الغرقة 4» سابق 

«أوراق ١‏ ؛سابن ص 1 - 6م 

رم تلح ذكرة اغتبال الرمز لتاريغى , الدى يعادل اماضى ٠‏ على الشاعر وتظهرق 
أكثر من موضع ف شعره ؛ رمن الأمثلة عل ذلك افتيال أوزوريس عل يدى 
أخغيه ست فى قصبدة «المشاء الأخيره من دبوان «البكاء ببين يدى زرقام 
اليمامة . ويظهر الحسين قنبلا فى دمن أوراق أى نواس» فى دبرا «المهنذً 
الآ ٠‏ ومفثل علمان بندبير الأميين فى «قالت امرأ فى المدبنةء ف الأيواقة 
دأرراق الغرفة (4)» 

زم انظر مامةرم0ة1 في 

«لمن فماممارة ممع قمد مام إن ماقعرماءومة وموم 
ليت 


وكذلك : 
لد ممومك قم مومعصدمة ,تمده ا«الصدسية 667 
17415 قا 


موت فى زمن الاستلاب 


وعرض الكتاب فى يملة «وقصول : 
ماهر شقيق فريد . البويطيقا البنيرية ء قصول , للجلد الأول ٠‏ العدد الثان. 
لماص 115 30 
29١‏ يرد ئص البيت فى المسرحية على النحو الال : 
جبل التوباد حياك الحيا. ١‏ وسقى الله صبانا ور 
أحمد شوقى . مجدون ليل , اليشة العامة للكتاب : القاهرة 1488 + 
ص 2135 
(11) برد نص البيت فى سينية أحمد شوقى كلتل 1 
وطن لوشفلت بالخلد عن تارمت إل فى الخلد تفي 
أحد شوقى . الشرقيات , ج58 , 61-49 
(17) أمل دنقل . أوراق . ... » سابق ص /لم - 11 
(17) أمل دنقل .أوراق . . » سايق ص 78-191 
(14)يلجا الشاعر إلى إبراز التضاد بين المواضعات الاجتماعية والأعراف الدبنية فى 
مواضع عدة من شعرء ٠‏ وخصوصا فى ديوان «العهد الآى؛ الذى يفوم عل 
المحاكاة التقدية الساخرة وهو؟هم 0881© للمهد القديم والعهد الجديد .. 
رينطرى استخدامه هذا الاسلوب على داقع الكشف والتحريض عل 
الإصلاح ٠‏ فى مرحلة سابقة عل مرحلة تبلور رؤاء الاجتماعية فى الديوان 
الأخير . «أوراق الغرقة (4)» . 


10 آمل ٠...‏ : سل قصيلة والطيوره ص 84 . 

1ل تقس ص 7ل 

(19) أحد عبد المعطى حجازى . رسالة إلى أسل دنقل , الشسرق الاوسط فى 
الم 

14) الإشارة هنا إلى قصيدة دقالت امرأة فى المدينةه , أمل دثقل + «أوراق ٠٠,‏ 
سين ص 45 

15) جابر مصفور , عن الببوية اتوليدية » سايق 44 

17 تله 


,(3) إحسان عباس , اتجامات الشمر العرى العاصر؛ عالم للعرقة - ١‏ -. 
الكريت . فبرلير 14194 ٠,‏ صى 116 

5؟) الإشارة هنا إل أخر قصاتد الشاعر والجنوى» من دبوان «أوراق . . اسايق ٠‏ 
1-4 


يفا 


0000 37 


٠. ٠. ١‏ اه 
لاحطنب والنشقشسر 
محمد ويجدى أحمد ابرأهيم وشركاهم 
8 ش كامل صدق - القاهرة الها أحمد محمد ابراهيم 5+2 
تقدم للمكتبة العربية خلاصة إنتاجها 
فى نواحى الفكر العربى والإسلامى 


»ا من الزاث القديم 
الم ل بم 6 
الأصمات لان عبد قيرز تع ا 75 5 
تفيل الاستاذ/عل محمد البجارى ل السفرته! 5 
١ 9‏ - صاحب اللواء مصعب بن عمير ,لاسا اميد اللام المشرى .70000 
الإصابة فى غير الصحابة. الانى حجر زه معلت) 0 .م 3 . 
مد -١‏ جما الفاحك الفحك ٠‏ للأسازاعاس صرد تلد .8( 
* - الكامل فى اللفة والأدب ...لقره 5 0 الحسن ين هائىا .. للأستادإعياس ميرد السقار 0308 
الأستا عمد أ اح انفد وي اوسرد 
5 >2 لإعلانى الاساايت عبد كيال رين 000 
0 4 © عمرو بن العاصى للأتاذ اماس عرد الطير ١1000‏ 
- هيران ابن زيدون ورسائه 3 
1 عبن دريل باللة 01 
© - درة الغواص فى أرهام الخواص .للحريرى عسات 0 20 
الإأسنا د إبحسد/ أبر «للجاعيم وي 3 
3 0 اناد ف بشن ١‏ رمه لي حك 
. و / ؟ - أدب السياسة فى العصر الأعرى , لذككور الخد اموق ٠١‏ 
يد ا 3 8 ١‏ 0 
00 ؟- الثقد لليجى عند العرب .1 للاكوراعمد مندير ١‏ 
له 1 الشد الأدى الحديث.. اللذكرراعد خب علا 0 0060م 
6< * - خواطر ثروت أباظة بقلم الاسناة/ثروث أباظة. و 
« إجنامات 
-١‏ اللرأة فى الإسلام الدكورال مد فريس راق “” 0 فى إلامات 
فى القران سيب يي نوالا ١‏ ساحة الإملام للذكور/ أحيد عند الطرق ١‏ .76 
*- يرث ف الإدلام والأجتغ .كراش عبد فيض راق 0٠٠١‏ ا درست يللي الاساذ عرد اليرن قيال 116 
على الاجقاغ اكرراعل عبد افرفيد راق 7.0 2 ل قر راترن و 
عر ع د برا 100 
ها سيامة وإقتصاد الإملام. ظهوره واتتشاره ف 
1د معامدة الام الاصرية عار الأستا/ امد عبد القادر 
الإملية ادرامة تأسيلية رغللية عل © - التصوف الإسلامى المتالض . للامناذ مود أبر الفيض الترق 
7 اضر أحكام القائرن الدرل 000 3 1- لال مكة الأستاذين/عل الجبلاطى وعيد 
الذكور جر عبد شلام العم ديل 55 
والأدبان للأساة /طارق احج 


*- تاريح الفكر الاتتصادى  .‏ ظدكوراصه ليب عقي 
4 - الاتتصاد السياسى ادكو راع عبد طواحد راق 


أستا ةورث لباظة 3 


أستاذاعد الم اقصارى ل ١‏ 


للأسااثروت أباطة 1 
اللذكتور عل عبد فوئحد راق الأساذاعيد تلم السترى ل ١‏ 
الام /يوسف بيختيل أسمد للأستاةإتروت أباطة 1 


الأعايوست مخقيل عد 
الأساذاروضف يشال أعد ‏ -016 


الاساؤاروست متيل أبس .نا 


سجل تجارق 070118 بقرت > لامو هموص لم جميية 
سجل مصدربى 8188 تلتاق ٠:‏ داليفة. 
سجل لقاق ١و‏ تلكس : لالاممه يتمع محميو 


اق البحثف عن بجلاغة اساطيريهة 
00 للقصسه القصيرة المفربيهة 
منخلالتمودعك 


إشكالية الواقعى والأسطورى : 


أجدى فى مستهل هذه المداخلة مضطرا إلى صياغة بعض الإشكاليات - على الرغم من أن الأمر لا يتجاوز 
نه إعادة إنتاج ها ضمن هذا اليديث النقدى - حتى تتوضح تضاريس المقترب الذى نروم تس 
كو إنتاج رضح 


اصطلح عليه بالآداب إِلكلاسيكية أوالكومنسية . والسوريالية ٠‏ والوجودية . 
نتورط فل عحظور الحديث عن واقعية 


اعتقادى 


٠‏ اكتسبت قوتها المر. 


النقدى , نظا إل أن الحديت كن هوم الواقعية يعنى فى الأساس تورطا فى حقل إشكالى هو من الشسساعة 
مكان ,» وهو يسوي مدي الفح الحو الى : 


(1) هل المقصود بالواقعية ذلك الشكل من الآدب الذى 
يسخر مجمل أدوانه الرؤ يوية والجمالية خدمة علاقة ميكانيكية 
تربطه بالواقع ؟ بمعنى سقوط الآدب فى الانعكاس والمراوية ‏ إلى 
الحد الذى يتحول معه إلى خطاب وثائقى . يوازى خطابات من 
صنف الطاب التاريخى . والاقتصادى . والدينى ٠‏ 
والأخلاتى . 

(ب) أيتعلق الأمر بواقعية اللغة المستثمرة فى ما يمكن أن 
نحدده كنص وافعى . من حيث سوقية المفردة , وابشذال 
التعبير , وتعايش المعجم الشعبى مع معجم بمتلك طاقة أدبية » 
وذلك وف ما تحدده نظرية الشعرية فى الخطاب النقدى المعاصر ؟ 
ومن المعروف أن هذا المعطى قد عضد أطروحة واقعية الإبداع » 
التى تحولت إلى عملية تبسيطية رخيصة , تحت غطاءه نيسير 
التواصل ؛ وهو أمر لا يناى عن شعبوية مجانية . 

(ج) هل يصح أن نشير إلى واقعية نص ما ء المجرد أنه أغنى 
فضاءه بالحديث عن حيوات : 'وشرائح اجتماعية همشها نص 
آخخر ؟ أو يجوز ألا نجادل فى واقعية هذا النص ٠‏ انطلاقا من كثافة 


الإحالات الك والمكانية فيه وإغراقه فى التفاصيل 
والجزئيات ؟ 
(د) وحتى لو أتيح لنا أن نستسيغ المصطلح على إطلاقيته 


وحساسيته . فكيف يتأ لنا أن تفرز ذلك الكم الكبير من 


المستويات الواقعية ؟ إذ الأمر لا يتعلق بواقع أحادى » وإنما هناك 
ما نستطيع تسميته بواقع مدينى فى مقابل واقع ريفى ؛ واقنع 
عمالى بمرازاة واقع فلاحى ؛ واقع بورجوازى صغير بمراجهة 
واقع بورجوازى كبير . وبنفس ا+ يتحدث عن واقع 
يتتمى إلى الماضى وأخر راهن ؛ أوواقع وطنى يساوق واقعا قوبيا 
الى لاود عن فال ا 

(و) ولتفرض أن الإشكال قد يحسم عن طريق تبنى مفهرم 
الواقعية كيا تبلور ضمن المناخ الإبستمولوجى الغرى » أى كا 
تولد فى أتون حر" الواقع الغربى ٠‏ وتمخضات الصدام التاريخى 
والمعرفى بين فثات ورؤى تمتح من معين منظومة عدددة ٠»‏ كان من 
النطقى ن 


رسمى حوالى سنة 1865 . مع ذلك 


ومستويات : يعسر معها تدقيق ما تعنيه بالواقعية ؛ إذ إن 
الصطلح ينسحب على تفريعات من نوع الواقعية النقدية 
والواقعية | ب 


. . والواقعية الاشتراكية‎ ٠ 
. تفق مع الواقع أو يغايره‎ 
٠ (ه) بأى مبرر يتم استحضار تقليعات وتيارات مغايرة‎ 
عندما م تناول الواقعى . مما يفيد أمرا بالغ الدلالة , ألا وهو‎ 
إلغاء الطابع الواقعى من نصوص وإبداعات » نرجعها إلى نلك‎ 
التيارات التى تفرغ من كل تضمن واقعى - على اعتبار استساغتنا‎ 


وكل تفريع يحدد 


فنا 


0 
رز الواقعى من غير الواقعى 


فق ضوءه ما أوردناء سس إشكالات - لأن المجال لا يد 
إنه من الجخائز أن نقول إن إشكالية الحديث النقدى 


تحصيل الخاصل . فإذا 
كانت النسبية تشمل حتى أنماط الممرفة فى تحديداتها العلمية 
والمخبرية » فإن الوقوف على صيغ ماهموية نبائية للمصطلح 


لا يمكن أن يتصدر الحديث فى المجال الأدى . كمجاا انسيان 
يتسم باللائبات والنزقية . ولا يخلو من ملابسات ذاتية . وعندما 
نقول المجال الأدبى . فإن هذا يعنى بشكل أو باخر المجال 

نظرا إلى التداخل بين المجالين . وإلى نقط الاثتلاف 
لآن النقد - حتى لو تحصن بأكثر ما يمكن من 
6 أم كرهنا . أسيرا للتر 
به المتفاوتة 


حاولنا تعيينه . يقول ا ب 
خصوصية النص الواقعى) ما يأق : (ويرى لاكبسول , أن كبنالك 
استعمالات 00 فهساك واتمية تعلقأ 
برد على القرَاعد الفنية 
الالو يكتفى ببعضر ى الإ سانا اتاد 'إلى. 
0 الفنى السابق . وهناك واقعية من وجهة نّظر 
القارىء ؛ فإما أن يثور على القواعد الفنية المقدمة إليه . وإما أن 
يقبلها . وهشاك واق ة بالمعنى التاريخى للأدب . تبلورت 
كمدرسة أدبية فى القرن َالتاسع عشر عل بيد بعض الروائبين 
الفرنسيين والروس . بخاصة”)) , فى حين ورد رأى آخر مواز 
لرأى ياكبسون فى عرض دراسته : (نص الواقعية فى الفن) ٠‏ 
كان ما يزال مكنا . فى الرسم . أوفى الفنون 
التشخيصية . الخصول عل ما يوهم بالأمان الموضوعية والمطلقة 
إزاء الواقع » فإن مسألة وجود احتمال «طبيعى» - حسب 

مصطلح لاون - للتعبير اللفظى أو الوصف الأدى هى 
0 بداهة » غيرذات معنى© , . .) . 


هذا » وإذا كنا قد اثرنا موضعة هذا الإشكال ضمن سياق. 
عام لم يشر من قريب أو من بعيد إلى القضية الأساسية التى 
تشكل مناط بحثنا . فإن ذلك مرجعه إلى اقتناعنا بشمولية هذ 
الإشكال , وانسحابه على مختلف الأجناس التى تضرع عن 
الكتابة الأدبية . مع عد. إغفانا للطيعة الداية والصبائة لك 
جنس على حدة . وتباينات مستواها العلاقى مع مانسميه 
«واقعاه . ومادام هذا المبحث بخص بالتحديد مقار, جين 
من المثن القصصى القصير بالمغرب . فإنه يلزم أن نكون من 
الوضوح بمكان . ونطرح بدون أدن تعسف جسامة تبنى الحديث 
عن واقعية إطلاقية فى هذا ال تن . بالنظر إلى ما أوردناه من 
تساؤ لات سالفة . 


لين 


وعليه فإننا نجد أنفسنا فى موقف اعتراض تجاه أى تصنيف 
يروم تنميط الوعى القصصى بالمغرب , وترتيبه وفق ما يلوح من 
عادر إن زرا لحان فاص جه رد اراقع 0 
حين نوظف الوعى القصصى . لا نعمد إلى سجن المفههوم فى 
دلالته الجزئية » أى بوصفه أحد مرتكزات الكتابة القصصية ٠‏ 
بل بوصفه بؤرة تتصب فيها مجمل الفعاليات ال الى ننناص وق 


مع الوك مكن التاق حر مسنيت مسدية. يله 
التأسيس المشار إليها . وهى : 

ل البدع كذات سقلة ‏ فاعلة فى واقع متشابك ٠‏ وعلى 
؛ وهذا المبدع يظل مشدودا إلى رصيد 
وجدانى ومعرف وتاريخى مد . 


يشونة السيابية قائمة على التمويه 


ة من التعقيد 


ينونة هى 

تندغم فيها عناصر المعجم والتركيب والصرف والدلالة : 
أدوات السرد والوصف والحوار ٠‏ ضمن كل بشكل وحدة تقبل 
النوع الفعال . لكنها تجن التفتت والانشطار 

(ج) العامل الرؤيرى. بوصفه صيغة لتحديد الموقف من 
العالم . وهذا العامل ينخرط فى تموضعات نما: 
نكوصيا » أو وعيا قائيا ٠‏ أو وعيا ممكنا , بالاذ 
الوسائط الجوهرية فى القبض عل وظيفية النص البنين بشكل 


مواز لنسق بنيان نسميه واقعا . 


إلا أن ا 


صعوبة اديت النقدى فى 0 0 ككل. 


هذا نرانا ٠.‏ من جهة أخرى . مدفوعين إلى اختزال إشكالية 
الآدب والواقع فيا يل 
ا ا 

- إنه لا يمكن الذهاب بعيدا فى ذلك المضمار التفاضل 3 
ل فى ضوء أحكام قيمية 
موقعها فى مجرى الواقع ٠‏ الطلاا من معاير وجددات ا 
على نحو يوقع الحديث النقدى فى محاذير الرؤبة 
النى تقتطع من ١‏ س مستوأه اللغوى . أو التركيبى ٠.‏ 
0 على مفاهيم مرجعية ذات 
جذور ضاربة فى منائات نقدية لا تملك مطلقية معيارية ٠‏ وين 
أرين ؛ إما أن 
نون أدبا أو لا تكون . وأنها ل تملك - عندما تتمثل شرطها 
ال » وتستجمع طائتها انصية - إلا أن تتخرط فى علاقة 
بنائية مع واقع ما . ( رغم أنه ليس ملحا أن نفرغ ضنى جداليافى 
محاولة الإمساك بالواقع » وتحجيمه فى إبانات رياضية) . 
* - إن ها طرحه محمد عز الدين التازى خلال دراسته (مظاهر 
أنغاط الوعى فى القصة المغربية القصيرة) يبقى أقرب إلى تصورنة 


بصدد هذه الزاوية ؛ فهو يقول : (إن براعة الكاتب وقدرته 
المتحكمة فى عمله تبدو هنا من خلال استعادة تجعل عملية 
التنامى طبيعية وفى حجمها العادى » مرتبطة بقوانين الواقع 
نفسه ؛ أو تمودها على هذه القوانين . إنما هو فى توظيف عامل 
المخيلة من أجل ربط جذور التجربة بفروعها » وإمداد علاقات 
دموية بين أطرافها » تمكنها من الحياة » لتصبح تمطا أو تموذجا 
يكون إطاره العام من نسيج الواقع المباشر"» 


وبرغم أن التازى - ضمن حديئه عن زوايا الرؤ ية للواقع في 
الإبداع القصصى القصير بالمغرب - لا يكاد بين عن الطبيعة 
البنائية التى نشد النص القصصى إلى الوا 
دونما تعسف . وربما كان التاز : 
الحساسية الطليعية فى الأدب 


إلى هنا نكون قد أوضحنا واحدا من الموجهات الأساسية لهذا 
المفترب ؛ أما الموجه الثان فبمقدورنا أن نحصره أيضًا عن طريق 


إن الطبيعة الشائكة لكل حد: 
ماهيته » ومستوياته . وتداخلاته . لا تعنى بالمقابل ييز الاخلا 
بناصية حديث نقدى عن الاسطورة . ذلك أن أى معالحة تحايلية 
نروم الوقوف عل تركيب أسطورى فى الآدب المغرى > دم 
وحديئه - لا تعدو فى نظرنا مشروعا جزافيا يتتهدف يلورة 
تصورات لا علاقة ها بخصوصيات الأدب المعو وعدداتة 
وآفاقه . هذا إذا كان المراد بالاسطورة نغطا تعبيريا ورؤيويا له 
ضوابطه التى رسمتها الأبحاث الفلسفية والأنثروبولوجية 
الأكاديمية . بل إن هذا يمند إلى الأدب العربى بأسره . ولا حاجة 
إلى استحضار ذلك السيل من الجدل التقدى المستهلك 
بخصوص هذا الموضوع . ومنتهى ما يمكن أن نستقر عنده ٠‏ هو 
أن الآدب المغربى ٠.‏ كصنوه الأدب العربي ؛ لم يعرف حضورا 
مكثفا للأسطورة فى ماهينها المدرسية » تبعا لعوامل تتجاوز 
الأدب ؛ وتتعلق - على نحو أقوى - ببنى ذهنية مشروطة بواقع 
تاريخى واجتماعى وعقيدى » لم يساعد على إفراز رؤ ية ميثولوجية 
للانسان والكون على غرار ما يمكن أن نلمسه فى الآداب 
المئدية » والفرعونية ٠‏ والفارسية . والإغريقية القدة ٠‏ أوقى 
بعض الآداب الأوربية القروسطية والحديثة » أو بما يشبه الغنيى 
الأسطورى البارز فى أداب أمريكا اللاتينية . 


لكن هذا لا يمنعنا من الإشارة إلى المتزع الأسطورى المعبر عنه 
فى بعض التملؤج القليلة من الرواية والأقصوصة العر, أو 
في تماذج من الشعر العرب المعاصر على المخصوص . ويتراءى هذا 
بينا فى نصموص للسياب والبياق وحاوى وعد الصبسور 
وأدونيس الذين جنحوا إلى استثمار منظومات أسطورية جا 
ها مرجعية أشورية . أو فينيقية ٠‏ أو فرعونية ٠‏ أو فارسية » أو 
إنجيلية . وهذا ما يفتقد فى الأدب المغربى الحديث أو يكاد . 
#حتى فى حالة وجود تراكيب أسطورية - وهى دائ] تبقى ضمن 


فق البحث عن بلاعه انساطيريه 


التحديد المدرسى للأسطورة - فإنها لا تستوعب مساحة ممتدة » 
ولا تشكل ثقلا يميز لنا الكلام عن منزع أسطورى بين » يرفد 
المتن الأدى الحديث بالمغرب . 


هذا ونستطيع أن نوظف ما أوردناه بشىء من التفاوت ٠‏ فيها 
يمس الشعر المغربى المعاصر ء والكتابة القصصية الراهنة » 
الشىء الذى يجعلنا أمام مفارقة تبدو جلية . وهى أن العمر 
الزمنى الممتد للشعر المغربى لم يتح له , مع ذلك » أن يؤسس 
منظوراً أسطوريا متميزا » فأحرى أن نسائل جنسا أدييا كالفصة 
القصيرة الى ل نا فى الأدبين المغربى والعرربى 
على السواء . على أن هذا المأزق تمكنْ نجاوزه إذا ما خضع التناول 
النقدى الباحث فى ثنائية الواقعى والأسطورى فى القصة القصيرة 
لز نسرقها كالآن : 


(أ) مادام العثور عل الأسطورة , فى الآدب المغربي ؛ ليس 
من قبيل الأمر الهين ٠‏ فلم لا نتلمس مايؤلف بين أغاط الحباء 
التى ولدت الرؤية الميثولوجية لدى الشعوب القديمة ."وبين 
تمسدات الحياة المعاصرة » من حيث الحوافز نفسها وردود 
الأفعال » ومن حيث التداخلات نفسها ء وصنوف المعاناة » 
ما يلوح من قطيعة مطلقة بين الحباتين . 


فإذا كان الخواء الأنطولوجى لمحيط الإنسان القديم ٠‏ 
واهتزازاته الانفعالية البدائية » هو ما صاغ موقفه الكون » 


أسطونكلم يبرح معالجة الإشكال الثن' 
والشر . النور والظلمة - فإن «١‏ 

المناخات الميثولوجية نفسها 
الامتلاء البيئى . وعقلنة الحياة . والتحكم اللا تحدود فى 
الطبيعة » أن تنتشل الإنسان المعاصر من هواجه البدائية » 
وأرقه البنيات الانفعالية نفسها 
طبيعة 


الراهنة . 


ومن ثم نذهب إلى القول بأن هناك منطقا بنيويا واحدا يجمع 
بين الحياتين » وتنسحب مضاعفاته على مجمل البنى اللهنية 
لكلتيهماء سواء تعلق الآمر بالعقيدة , أو العلم . أو الأداب 
والفنون . . . وهذا ما أشار إليه كلود ليفى شتراوس فى كثبر من 
دراساته الأنثروبولوجية » وفى هذا الصدد نقدم قرلة للدكتورة 
نبيلة إبراهيم . فبعد ما استعرضت الأسس التى تتحكم فى منوج 
بىء قالت 


هذه الأسس الأربعة إلى أن شتراوس قد انطلق من 
الأسطورة وفى إبراز مغزاها وهدفها من تحليلها 
وصفها نصا لغويا . وقد انتهى من خلال أبحائه المستفيضة إل 


أن الفكر البدائى لا ممثل مرحلة من مراحل التطور » بل 


لغينا 


بتعيسى بوحالة 


منطق الفكر البشرى فى كل زمان ومكان . ووسيلتنا فى الوصول 
إلى الشكل الكلى هذا المنطق البشرى . هى دراسة الأساطير وفقا 
لمتيجه ا 8 


0 0 
بالادب الأسطورى . وبين آداب نصنفها بأنها غير ذات توجه 
أسطورى.. 0 أوقصة 


شعرى أو روائى أو قصصى قصير ينتمى إلى 
الآداب 0 على سبيل المثال . وهذا ما يمثل إحدى 3-5 
الاطروحات فى الجهاز المفاهيمى ان 
حول محور البنيوية التكوب: 3 
فراى عندما يدافع عن هيمنة منطق أحادى على كل الفعاليات 
الادبية التى أنجزها الإنسان ٠‏ منذ العصور البدائية 9 
الراهن . وفى هذا يقول وليام ويمزات 0 : 
فراى «مجمل» تاريخ الادب يتحرك 

الذلك يلمح فراى إمكانية النظر إلى الادب على 
بسيطة نسبيا من الصيخ الى يمكن دراسيهذا ل التتكافة 
البدائية"» , 


وعليه فإن هناك جذرا مرجعيا بوجه الآداب”الإنسائية:-وهو 
الشىء الذى يساعدنا على مساءلة المنطن, البنائى للقصة القصيرة 
با مغرب ٠‏ والوقوف عل مدى قثلها للتمود الاسطوَرى عتسّان 
(أن الإنسان البدائى مازال كامنا فى كل مناه وأن براض الفرن 
العشرين الذى يذهب طائعا إلى عمله فى سيارته كل صباح ٠‏ 
ويعقد صفقات با حاتف مع مؤسسة تبعد عنه ثلاثة آلاف ميل ٠‏ 
ثم يهىء نفسه للنوم بمشاهدة التسليات التى تنقلها إلى غرفة 
جلوسه صناعة إلكتروئية » يعيد فى أحلامه كل ليلة خخلق الرموز 
الأولية لأسطورة قديمة)99© , 

(ب) مادام الجوهر الأسطورى للحياة الإنسانية أمرا لانقاش 
فيه » فإن ما يلوح من تصنيفات للفكر البشرى . وما يوحى به 
هذا الفكر من فوج وانقطاع , ما هو فى العمق إلا الدينامية 
م ٠‏ وسيرورته (| لشطور الحياة 
نه تشكلات المادة 
0 فى الثقافات القديمة . وتجسداتاالراهنة . ذلك أن 
الإنسان القديم توصل إلى تأطير القوى الكونية التى قدسها فى 
فضاء مغزق فى التسامى والتجريدية » كمقابل للوجود الإنسانى 
الدوى . ومن ثم أخد العنصر الصدامى فى المنظومات 
الأسطورية الكلاسيكية بعدا عمودياء أى صداما بين قوى 
بة » وقوى إنسانية دونية » فى حين نزلت القوى الاسطورية 
ن عليائها الأولبى لتصبح واقعا عيانيا متغلغلا فى نسيج 
اللحياة الاجتماعية . بمسكا بأعطاقها . 


إن هذا يعنى تحول الصدام الميثولوجى للإنسان . من صدام 
مع سلطة غيبية تكمن فوتها فى تواريها القدسى . إلى صدام مع 


فين 


منظومة من السلطات المؤسساتية التى 
المعاصر . كالايديولوجيا . والإعلام 
الأدوات السلطوية الرديفة التى 
لتمريرخطابها الحسم بسمات الميمنة . ب 
من الكثافة والتنوع ٠‏ والتغلغل مستوة معقدا يحوها إلى ضوابط 
لا شعورية . تتتج كل المسلكيات اليوه 5 
ردود أفعاله » وتصنع مزاجه ورزا. . ن 
راجدها اليومى إلى ما يشبه أسطود 


إشارية هى من التأثير بمكان ٠‏ وبالمناسبة نستحضر اسم رولان 
بارت كواحد من الذين شغلوا ببذا الجانب ٠‏ بل إن حساسيت قد 


الذلك نرانا أقرب إلى تبنى هذا المنظور النقدى . فى تعايش مع 
ما أوضحناه بخصوص فكرة التمائل على مسشوى البناء 
والدلالة . فى حاولة وصفية للغلاف البلاغى الأساطيرى 
لنموذجين معينين من الكتابة القصصية القصيرة فى الآدب المغرى 
0 . ونقترح أن يكون النموذج الأول هر أقصرصة (مساء 
اتلك الظهيرة) لمحمد برادة . والنموذج الثان هو أقصرصة 
(الاستشهاد) للميلودى شغموم . مع الا ارة إلى أن هذا المسلك 
الانتقائى لا تلابسه أية ارك 2 ٠‏ بقدر ماهو مسلك 
إجرائى , فرضه الاقتناع بصعوبة المراهئة على مساءلة أساطيرية 
النماذج عدة من المتن القصصى القصبرقى أدبنا المغرب المعاصر , 


مساء تلك الظهيرة 


ينتظم نص (مساء تلك الظهيرة) محمد برادة حقلين دلالين 
مركزيين . يلوحان على تواشج عميق مع كشير من الحقول 
المركزية فى القصص والحكايات الأسطورية , خصوصا 
الدينية منها » إذ نلمس نوعا من علاقة تمائلية . من حيث البنية 
والمنطق . وكاقتراح إجرائى يمكن 0 
أو الرؤ يوية ؛ والدلالة السدومية أو الخطيثوية . ولعل 

نى هذا البعد الثنائى فى دلالة النص » هوما ثلمسه 
امى الحدثى الذى تنتجه الأقصوصة . هكذا نجد 
أنفسنا إزاء شخصية ئزية » هى شسخصية المعلم الذى موضعته 
خف بكرنات ارال تاق 
تدرجى , تتخلله شيه ق ليد ين معريين عد 
أوهها متزامنا مع بدي المقطع السردى الاستهلالى فى 
: (تعبت قدماه فيها يبدو . منذ الظهيرة وهويمشى . طاف 

3 الما هين + يجوس الحى بعد الحى 3 
ان بآلية إلى مايصادفهيا . كان بيئه ويئين المسساء ساعات 
الاطعم لها . يتجرعها على مضض . لا يحلو فيها شىء . حت 
تصفح المجلات العارية يزيد من ضيقه . لا يقرى على النوم 
لا يقوى على الجلوس . ...) إلى المقطع السردى - الوصفى : 
(تعبت قدماه فيما يبدو ونظراته الآليمة لم توقف الغليان 


داخله . انتهى به امنطاف إلى حى السويسى . تمتد الشوارع ٠‏ 
ز بنايات القّيلات من بيز: الأشجار والنباتات المنسلقة لتكسر 
تبر من 


رتابة الفضاء . ن لآخر يمر بجارد أو رجال شرطة يحرسون 
بعض البوابات مرق سبارات من كل العينات والأفسساط 
تخفض إحداها من الس.ء 

ينقفل الباب) . 


هذا الجزء الأول هوما يمكن أن نسميه بالحديث 
0 0 دلالة التلة من عال | 


وعن كثب . فضاء . هو ملك لشريحة إجتماعية تيا حياة 
أسطورية . وهوما يفصح عنه الرواى : (يوغل المساء وهو يوغل 
د . يعرف أن اليوم يوم سيت . وأن الحانات قد عمرت 
8 . لكنه بيدو كالمسحور هذه المغاق » وباضوائها 
ج والاشجار بقرأ عن حياة 
الترف ٠‏ إلا أنه لم يعاينها عن قرب . تستبد به الرغبة ى أن يري 
هذه الفئة المحظوظة وهى تعيش) . 


أما الحديث السدومى .فيتداخل مع كثير من القاطظع الهيعلة 
على ما حددناه كحقل دلالى ثان ؛+ بسن أذ النقلة الأب لق 
اكتنفت البطل فى تدرجه الدرامى من حى هامشي بمدينة سات 
إلى حى السويسى المخمل ٠‏ سل مداعاً)كسدودبولرجه 
للقيلا . اى المدينة أو الكون . أو الفضاء الَكييَه يدوم 
المقترنة » فى الخطاب اللاهوتق » بدلالات الميبوعة والتفسخ 
والخطيئة . حيث محال قيمى قائم على وضع اجتماعى صارخ 
يجانى المحمول الأخلاقى لذهنية المعلم المشروط بمناخ اجتماعى 
مغاير . ولا إنساى . وعل لسان الراوى ينكشف هذا اللأزق 
اقضين . على المستوى الأخلاقى 
تبتسم , والعيون مسلطة على هذا الشاب 
المقتحم 0 0 يفتقر إلى العناية والأصول) (يتلقئ 
النظرات بتلقائية واندهاش كانه يرى الناس لأول مرة . فعلا » 
مثل هؤلاء ل يسبق أن رآهم عن قرب . . . ثم النساء الانيقات 
الجميلات . جميلاث ؟ غير جميلات , لا يهم كثيرا . ما يسترعى 
انتباهه , هذا الآلق ١‏ من العيون » والعافية التدفقة من 
الوجنات , والمسارب الفاصلة بين التهود) . 


وكيا فى الحكاية الديتية عن لوط , وموقفه الإدان لأهمل 
سدوم , ينخرط البطل فى مواجهة رسولية مع عالم موبوه م 
'ثام » على أن هذا العالم عالم عيان 
عن آلية اجتماعية مختلفة » ولا علاقة له بسدوم الغيبية . 
نجد فى سير الرسل وحيواتهم ينتج البطل صكركه ووصاياه » 
مستحضرا وضعه الاجتماعى بكل ما يطبعه من شروط 
لا إنسانية . مبلوراً لرؤ يا الشرائح الاجتماعية التى ينشد إليها . 


والواضح أنه لا ضرورة للتوقف عند التمائل البنيوى بين 


إلى البحت عن بلاعه اساطيريه 


ما أسميتاء بالحديث السدومى والتركيب الأصللى لقصة سدوم ٠‏ 
كما وردت فى النصوص ٠‏ إذ تدخل كل عناصر الحديث * 
0 الثيلا 


رف 1 
ترتد الرؤ يا اللوطية إلى مرجعية ثيولوجية » فد 
الإلّه وعحرماته . 


هكذا تلتثم مكونات الرؤ يا من خلال المسلك الإداني الذى 
نفه مدقوعا إلى تبتيه » بادرن أدن اختيار أو 
إل إلى لوط الاجتماعى ٠‏ المعفلن للوضع المرذول 
: (القلوب تصدأ حين تغدو عاجزة عن 
الإحاس . عاجزة عن الفرح . عن الألم . . . حين تتوارق 
خلف طبقات من إدام المواضعات والمجاملات ورتابة السلوك ٠‏ 
تماما مثل قلوبكم أيها البلداء) (الحنق لا. السانا من غيره) 
(معناه ياسادة ياأذكياء , وأنا البليد . أن افترضت جهلكم بلغة 
هذه الأرض التى نستوطنها يخول لى اعتبار نفسى عل حق . 
ولسان فصيح ؛ فلماذا أستعير لسانا آخر ؟) (لاصدفكم 
القول . عندما تخطت قدماى عتبة هذا الصالون » وصافحت 
عيناى الوجوه الجميلة » وشربت الراح مزوجة بابتسامات هذه 
إلنسرة الطريا تخيلتى ألج الهو العجيب الذى رأيتهوأنا نام 

في الظهيرة فوق كرسى حديقة عمومية . . . ولقد غمرتمون 
بلطف ركرسكم فلحت أن بالإمكان أن أصبح واحدا متكماء 
0 . لكن هاانتم 
شىء ما أقوى منى . يستعصى على فهمى . بعلن 
أكشف هويق لاعبر لكم عن كراهي) + 


إننا فى هذه الأاقصوصة نواجه سيولة حدئية تنسرب عبر فناتين 
تعبا إل تركب متداخل , يففي اول إل ثيه » عل نحل 


الإسرائى - وهو - 
النص ‏ حيث نجد حضورا للمساء . والسبث , وهما معطيان 
زمنيان هيا من التضمن والإيماء ما يزكى مرجعيتهه| الاسطورية 
التى رمنا وصفها من حيث التمائل البنيوى ؛ فالمساء كمدخبل 
لليل ٠‏ حقل زمنى له حضوره المكثف . سواء فى المنظومات 
الأسطورية . أو فى النصوص الثيولوجية . من حيث تقمصه 
لدلالات لها خصوصيتها , بنفس ماليوم السبت منوجسود 
وظيفى أساسى فى أغلب القصص ١‏ ينية الواردة فى الشوراة 
والإنجيل والفرآن . ومن ثم انبنى أيضا 5 الاسطردى 
للدلالتين الإسرائية 0 على الحضور || 
الزمنيين المذكورين , وهوما لايمكن تجاوزه أو 
السدومى ! 


وما لا ريب فيه » فإنه من اليسير الوقوف على هذا النمط من 
وقصص قصيرة فى الأدب العالمى ؟ 
| الطرح . وربما كانت رواية (الرؤ يا) ٠‏ 


وين 


بامة (8) واحدة من النماذج الرئيسية فى المجال . بحيث 
ينكشف تنامى دينامية النص فى توافقق مع التدرج من موقف 
النقلة إلى موقف المشاهدة الرسولية » وصولا إلى استبطان البطل 
اللفضاء الفاجعى الذى تفشمره الأدغال الإفريقية ! وهذا يوصل 


إلى تجسد الرؤ يا فى بنية . ومن الى أن هذه اريس البنائية. 
تتتضمن إمكانات تمائا مع ابي الجوهرية فى معظم التصوص 
الأسطورية . ومن جانب آخر . فإن النص يقدم » عبر كثير من 


مقاطعه السردية والوصفية » 0 الأساطيرية 
التى تهيمن على وحدات سياقية بعينها » وتدفع بالوظيفة الدلالية 
للأقصرصة إلى حدود قصوى من الغنى والخصوبة ٠,‏ وذلك على 
»-ستوى الإحالة عل مرجعية واقعية واضحة . بمعنى أن النص 


الموضعين الدلاليين , المركزين ‏ والمحددين سلفا . وإذا كان 
كالثى قد موقع الأسطورة ٠‏ باللعن الممنوح ها من 


إشارية أساطيرية » داخل 
3 أحادى , مؤداه الأدلحة 
الحتمية لهذا النمط البلاغى . بشكل بكشف عن التوجهين 
الرؤ يويين المتصادمين فى النص . ومن ثم فإن'من التتهل أن 
نجدول الكم الإشارى الوارد ضمن جدولين يداحلا ف عافية 
دلالية سافرة , تنتج بدورها قطيعة أبديولوجية طتريحة . 


(1) ١-(حتى‏ تصفح المجلاتاليثارية يزيد من 
ضيقه ) . ؟ - ( لا يقوى عل الاستماع إى'نابَقسنه انبا من" 
كلمات وأغان محنطة ) . " - ( عاودته الحياة وهو يتجه إلى 
الخمارة يرتادها كما يرتاد خروف زرييته ) . + - ( لكنه الوم 
شديد الضيق منذ أيقظه الحارس ليذكره بأن النوم ممنوع نوق 
كرسى الحديقة » طارداً من أحلامه صوراً مؤنسة تبدد وحشة 
هله المدينة الحجر) . ه - ( ارج القسم . وبعيداً عن 
١‏ يكن يذكرق هزر لافنا ١‏ :عر طلم 
مختلف عا يعيشه هو بين المدرسة والغرفة الصغيرة 
وشارع العاصمة بعد منتصف الليل ؟) . ؛ - ( قل هاا 
معلم الحى ) . 4 - ( لست أدرى إن كان الوقت مناسيا . 
المدرسة لا تترك لى وقتا كثيرا ) . 4 - ( أين منه النبيذ الآحمر 
العادى الذى تصبه البارميتر ه رحيمو: أوه قمر المكان ٠‏ كما كان 
يلقبها بينه وبين نفسه ؟ ) . ٠١‏ - ( اشرب نخب الرفاق الذين 
رحلا 0 يعودوا » ونخب الوحدة القائلة » ونخب الهموم 
1١ ٠‏ - افترض أن العام اتهى ف 
الآن تدشن عهدا 1 
والفواصل ؛ يختفى منه القمع واليزس ومذلة اليؤال) . 
١5‏ - ( من قبل لم تدوخخك العناقيد المعصورة لأنك 5 
فى مناخ كابوسى . ... كنت تتجرعها حاطأ بوجوه كابية مقهورة 
ضحكاتها أشد إيلاما من حد السكين . . . ) . +1 - ( تترعها 
أول أسبوع من الشهر ٠‏ وى 
الأب المحتاج » وفى الزواج المستحيل , وفى عضات البق 
والبرغوث ٠‏ وفى الفخذين الكهف للمومس المتقاعدة : التى 


اين 


١4‏ - ( لكن أيضا فى وعى. 
الرلاء المطلق للآخرين) 


كر دا لطن 
ظاهراً ويباطناً 


-(أين عشيرتك ؟ أين ١‏ 
الحزن الثقيل مع تبدد السكرة ٠‏ تلوح بيوت القصديرى 
تبريكيت وخلفها العمارات - العلب حيث تسكن ) 


انتهى به امطاف إلى حي السويسي متد 
ات من بين الأشجار والنبانات 
أء ) . ؟ - ( من حين لأخر يمر بجنود 
أورجال شرطة يحرسون بعض ال البوابات ) . " - ( تمرق سيارات 
من كل العينات والأفاط , إحداها من السرعة » وتدلف 
إلى ما وراء الفيلا » ثم ينقفل الباب) . 4 - ( لكنه يبدو 
كالمسحور بهذه || ان ويأضوائها النعثة من وراء الرجاج 
والأشجار ) . ٠‏ - ( يسمع ويقرأ عن حياة الترف . إلا أنه لم 
يعاينها عن قرب ) 5 0 فى أن يرى هذه الفعة 
المحظوظة وهى تعيش . . . ) . 7 - ( اقترب بخطوات متزئة 
0 : هل الحاج 
موجود ؟ ) . 8 - ( تفضل ! من سيادتكم لأخبر الحاجة ؟ ) . 
- ( تبدو بقفطانها وحليها ومساحيقها ووجهها الأبيض 
وابتسامتها المسترسلة فى اين ) . ٠١‏ - ( ينحنى 
شاهد فى الافلام أرك) شاهد 
00 


الشغل ومن صداع الصفقات ) ٠‏ 1 - ( السيدة تبتسم 
والعيون مسلطة عل هذا الشاب المتتحم للسهرة بلباس يفتقر إل 
العناية والاصول ) . 14 - ( وأخذ كأس ويسكى وجرع منبا 
جرعة كبيرة ) . 16 - ( لواحدة قال إنه حسبها سعاد حسنى النى 
شهدها فى فيلم عرض أخيراً بسي 
عضن اليد 


زيارتها لأدغال إفريقيا ا 
فى أحاديث جادة أو يضحكون فى وقار . كأن النساء فى اننظار من 
يسليهن ) . 18 - ( اشرب نخبك ونخب رفاق الخمارة الذين 
الن تطأ أقدامهم أرض هذه ألصالة ) ٠‏ 14 - (لاشك أن عدم 
إنقانك للفرنسية يبعث الاستغراب فى نفوس السشبعات 
المنحلقات حولك . . . ) . ٠١‏ - ( كرر كلمة البلداء ثلاث 
مرات , ارتفع صوت صاحب الدار يأمر بأن يرج , 
بييديه مناديا العساس ) . 3١‏ - ( فى نفس || 1 
يعارض فى طرد المعلم الفيلسوف كها سماه ؛ قال علينا 
ية التعبيرعن أفكاره » سيها وأن الأمر يتعلق بلعبة 
: أردف بالفرنسية أن ما يفعله هذا 
ري رى للعبة ( الحقيقة ) التى يمارسهة 


البورجوازيون فى فرنسا ) . م7 - (يا سادة يا أذكياءء وآنا 
البليد : إنى افترضت أن جهلكم بلغة هذه الأرض التى نستوطنها 
يخول لي اعتبار نفسى على حق ء ولسان فصيح ٠‏ فلماذا أستعير 
لساناً آخر ؟ ) . 4؟ - ( هذه الزرأى الرباطية والتركية 
والإيرانية » والثريات وا موكيت الملون » والصوان المفضضة ٠‏ 
وروائع العطور الباريسية ٠‏ ورباطات العتق الحريرية المدلاة من 
أعناق الرجال كأنها حبال للش الإشارة ) . 18 - ( ولقلدٍ 
غم رون بلطفكم وكرمكم ذ ت أن بالإمكان أن أصبح واحداً 
منكم أفعل ما تأمرون به » وأعيش فى هذا الرغد . ا 
- ها أنتم تبدون هادئين 
مرتب رغم كلل شىء . . . وأنا ؟ لحن 
ويجاملة ) . 77 - ( الساعة تجاوزت الثالثة صباحا ء وأنت 
حامل مصباح ديوجين الشهم . تندحرج وسط الشوارخ 
الفسييحة الخالية ٠‏ ميمبا شطر مدينة وضلا ) . 


هكذا تتجلى بلاغة المبتذل واليومى » الذى يؤطر السيرة 


لتكتسب قوة دلالية تمتد إلى وضع اجتماعى ٠‏ منه يستيدااليطل 
رصيده الموقفى . ويستمير طاقئه الرؤ بوية . نظْر' اليل 
الرضيع » القاطن فى هامش المدبنة ٠‏ داخل جيتو من الؤسي. 
0 - جره ع وفضاء من" 
بية والدعارة . هر الإسراطور الوهى فو و2 
3 تصعيد إحباطاته الاجتماعية . هو المحاصر بين كفا 
لزانت ومعايشة البق والبرغوث . إنه أيضاً الشخص الذى 
نستنزفه شتى الالتزامات ؛ إذ لا يمكنه التدكر لوالد محتاج . هو 
الخاضع لتطلماته الذاتية » والهووس بحسه الرفقى الل بل 
هو التزق المتأفف من عال المدينة بكل سلطتها 'بديولوج 


0 وشرطه الاجتماعى الغارق فى كابوسيته . 


هدا ما يؤلف الغلاف البلاغى لحياة فثة 
الكاتب رؤ ينها من خلال سيرة البطل - المعلم هذا الا 
يجسد موقفاً كلياً من مط حياق قائم على بلاغة أساطيريا 

كك تك ارم قرت ا اك 


الطبقية والأخلاقية . وهو ما يطح تلك امفارقة د التي 


حصرنا أيضاً الوحدات الإشارية 0 
عند تمظهرها الأساطيرى » المستوعب لعمق أيديولوجى بين ٠»‏ 
بحسبانها تتضمن كفاية رمزية مناوئة للمحمول الدلالى للوحدات 
الأمل 


المشروطة بعلائقها المعجمية . والصرفية - التركيبية* ” 


فى البحث عن بلاغة أمساطيرية 


الاستشهاد 


يقول لويس جان كال : (لقد سبق لى أن أشرت إلى أهمية 
مدلول الواقعى أو الواقع لدى بارت , بغض النظر عن الصعوبة 
التى يمكر: أن تتلبس هآنين الكلمتين «أيوجد واقع خارج 
إدرا إن هيدا الإلحاء باح لمن الدلالة بمكان ١‏ إذين لواقم وي 


اراك هذا الواقع تتسرب الأسطورة) . 
العل هذا المدخل يستطيع أن يذا مهمة قرا رخى مقاربة 
الواقعى والأسطورى فى نص (الاستشهاد) للميلودى شغموم . 
00 ن نقول بدون تكلف : إن الخلاصات 
اوز الأقصوصة المشار إليها إلى 


يتعلق إذن بتلك القدرة الى للقاس . عمل أسطرة الواقع ‏ 

5 بالرغم من أن الموارد 3 
تتنكر لمرجعيتها الواقعية . هذا مع عدم إغفالنا 

لما سبق أن طرحناه من إشكالات تمس التجسيد اللخبرى لمفهوم 

الواقع ! وبالتالى القبض عل هيئة نمطية تخصه . 


صحيح أن هناك واقعاً له مواصفاته ؛ وتضاريسه التاريمية 
وإلاجتماعية , قد يكون شخصياً أو جمعياً » أحادياً أو تعد: 
إلا أننا لانستطيع المراهنة على أن الآدب ينقل إلينا الواق 
بعطرفيته . أى وذ تعمل ميكايكى يُقحم الزن الاق والزمن 
الأدى في علاقة نسخية ؛ حيث إن ما تنجزه الفعالية الآدبية 
مامز إعادة تركيب الواقع بعد تفتيته ., اقتناص زواياء 
المتوارية بفعل اللا مبالاة » والانغماس ف الْلِحّ واليومى » أو 
تتتقى منه أحد المستويات القيمية فتجرده وتسمو به . كل هذا 
يتم بالخضوع لتكائف مجموعة من الأدوات والوسائط التى تشفع 
الأدبية النص ٠‏ وتدمغه بميسمه الشعرى . 


طبعاً لاحاجة إلى استعادة ما ورد فى الأدبيات الأرسطية 
والهيجلية والجولدمانية فيا يتعلق بوظيفة النص الأدى ؛ من 
حيث هى رواية للمحتمل عند أرسطو ؛ وتحقق للمطلقية ك) عند 
هيجل ٠‏ أو إنجاز رؤ بوى يربطه جولدمان بمبدعى طبقة 
اجتماعية معينة . حسنا أن قزر ما لوح من أطروحة رولا 
بارث » التى تشير إلى أن شيئاً ما يلتفط مقرمات وجوده . عل 
امتداد المسافة الفاصلة بين ما نطلق عليه واقعاً . وبين ما يمدد 
عل أنه إدراك . أو وعى بلورته علاقة جدلية اث قارثة » 
وتاريخ موضوعى ! هذا |١‏ بارت أسطورة ؛ أى 
.تلك الكينونة المتحصنة بطاقة إشارية تمارس وظيفة هيمنية لامراء 
فيها . إنها تحوز كل مقدرات الاسطورة بمفهومها المدرسى ؛ من 
حيث منعتها , وحضورها اليومى . ومن حيث تماسكها 
0 اللافت وبواسطتها تمر أصناف الخطابات 
انجد هذا فى الكتابة الصحفية . والكتابة 
ال رغم طبيعتها التقريرية ٠‏ وفى النص الأدى 
بالأحرى الى غركولة وقبل كل شىء فعالية ميطنة 
بالأيديولوجيا ٠‏ لكنها ترتكز على طببعة تويبية خارقة . 


بنعيسى بوحالة 


اليناء الدلالى : 


لا نعتقد أن الأمر يتطلب كبير عناء للكشف عن تماثلية منطق 
0 مع بنية أية أسطورة تتتمى إلى 
بيع الأسطورية الكلاسيكية 0 أننا عا 5 
2 فى أثناء التعرض لأقصوصة «مساء تلك الظهيرة» . لكننا 
نضيف أن مستوى البناء الدلالى قد يتفاوت يين نص وا 
أن الجوهر التوليدى يظل واحدا 
«الاستشهاده حقا . هو تلك | 
المتحركة فى فضاء ن 00 إلى متن مؤ طر بجماع من 
النصوص التى تلد ري 
سياق متعاضد فى المبدأ . 5 
نلك الصوس عل الآخر »إل أ سل لك الم “اطع 
أو النص - الاستهلال ؛ لأنه يغلق أفق كون نصى عيان . هو 
هيئة الاقصوصة . وتشكلها الفيزيائى على مدى بياض الورق ٠‏ 
ويجحيل . فى مستوى ثأن . على نص مفترح . ومضمر ٠‏ 
وانسياى » وذلك فى ضوء لعبة التوارى والانكشاف . كما نجدها 
لدى السيميولوجى الإيطالى أمبرتو إيكو 


ومن جهة أخرى ف (إن وحدة الأثرليسيتاكبانا,تياظريا 
ومغلقا » بل تكاملا ديناميكيا له جريانه بالاضضل/إا[ إناتعناغيره 
الائرتبط فيها بينها بعلامة تساو أو إضافة ؛ ب إبغلامة 
والتكامل الديناميكية إن شكل الاك الأدى: 
الإحساس به كشكل ديناميكى .“وتنظهر عَذِهٍ الدبنايكية ف 3 
مفهوم مبدأ البناء ؟ فليس هناك تعادل فيان بيلف يكنات" 
الكلمة » كما أن الشكل الديناميكى لا يتجل نتيجة اجتماع تلك 
المكونات أو اندماجها » ولكن نتيجة تفاعلها , ومن ثم 
ارتقاء مجموعة من العوامل على حساب مجموعة أخرى إن 
العامل المرتقى يغير العوامل التى تغدو تابعة لم)9*0© . 


ا يورى تينيانوف بخص بكلامه الحدود المجالية'للنص 
والصرفة - التركيية , والدلالية فى 


مسغوى ا 0 تله 
فى الإمكان التقاط هذه الزاوية ل إشارة إلى 


إصة . ويحول أحاديث 


مبذا التوزيع النصى الذى بطبع ١‏ 


الراوى . وهذا النص يمتلك طاقة نكثيفية 
نسمن أى حيز فى الوحدة المجالية للأقصوصة . وتعطيه أحقية 
حجب النصوص السابقة ا 0 0 


الوظائف الوصفية - وهى أجل وظيفة وأجهها 
من نحت يد الذوات الأخرى المنتجة . هى أيضا . لكلام 
وصفى , ينتج بدوره هوية أسطورية لذات محاصرة فى عام 
مؤسس عل الشهادة القسرية . والمتابعة . والتهيب من الوجود 
المغاير واللاتمطئ ؛ وهو ما نقف عليه فى النص : (فى الواقع 


لفن 


كانت هيئة المحكمة قد أغفت قليلا وهى تستمع إلى أقوال أفراد 
العائلة والأصدقاء والجيران والمعارف ورجال الشرطة . . . لكن 
الرئيس تنحتح فجأة وأعلن أن الجلسة قد رفعت إلى أن تعود هيثة 
المحكمة من المداولة . وهكذا خرجت اليثة الموقرة بسرعة 
وعادت يسرعة . فأعلن الرئيس القرار بسرعة وانصرف . غير 
أن الناس أصيبوا بذهول وظلوا جامدين فى أماكنهم 
ساعة إلى أن دخل رجال الشرطة القاعة الكبيرة بصخب 
عال) . 


؟ - الحديث الطروادى : 


تفضى هندسة النص الشخوصية والدلالية ‏ إلى دلالة 


حؤقتي ا اع ملانة التمار :10 


فالجتب بشية كر ري رشح بلق لاحت فاجع 8 
تتقمص الشخصية المركزية , فى الاقصوصة الموية 
ا د راف ا الذات - // أو الذات 
ابي 2 انها وأحلامها , المدمئة على رغائبها 

ْ . لتقل إنها هكتور ملك طروادة , المدافع 
عن شرعية الحلم . ومصداقية الخطيثة . 


فكما استسلم هكتور لسلطة الحبا» واد ا 
علاقة باريس بهيلانة : يواجهنا بطل «الاستشهاد» بملامح 
عكتورية . فهوهكتور وضع تاريخى واجتماعى خائق , لا يملك 
إلا أن يذعن لملكوت هواجسه , ورعونة أخلاقه . وتنصله إزاء 
القيمى والعرفى والعشائرى . فى حين تستعير الشخوص الاخرى 
المضادة روح أبطال الإغريق » وتتحول إلى أخيل , وأوليس » 
وأجاهمنون ٠‏ أى إلى قوة لا يتأ لها إلا أن تحاصر مديئة منغلقة 
عل دواخلها . ومدافعة عن مغادٍ 
والعشائرى . وإذ يستبد حس المحاصرة 
ويجحركها » تسقط هى الأخرى فى مأزق الحصار المضاد » حيث 
إن وظيفتها الحصارية تبقى نتيجة لحصار يومى بمارسه البطل على 
كونها المرتكز على حس سكون ؛ منسجم مع واقع جاهز» 
ولا يملك إلا قدرة الوصف والشهادة . 


إننا هنا أمام وصف مركب : فالبطل يمارس حياته انطلاقا ما 
بمليه عليه ترائه الذاق القلق والخشنج ؛ولذلك فإنه ينجز كتابة 


مارساتية رعناء » ومعادية للمحدد والمرسوم . ومن ثم فإنه ينتج 
ومن ميا موادا عر ن المستباحين من طرف النمطى. 
والمركزى ٠‏ بل إنه بمنح الأولوية لخطاب هامشى ومرفوض ٠‏ 


بنفس ما يلوح فى النص اهوميرى الذى يركب دلالة الخصار 
المزدوج . فبقدر ما حاصر الإغريق طروادة بطولية 
وقنمية “مارستاء حى أيضاء الحصار مرتين : قبل أن 
يحخاصروها لما خلخلت قناعاتهم الكونية عن الشرعية . والتصور 
المثالى لعلائق المرأة بالرجل ‏ ثم إبان حصارهم لا » من خلال 


خصطاب الاستماتة ء والانغلاق , والتمادى فى الخلّق 
الخطيثوى . 
إن الكاتب يقدم هذا المدى الدلالى : معتمداً على تقنية 
أدواتية تتكىء على جمالية وصفية متمكنة » تقلصت معها 
الوسائط الأدواتية الموازية » أو أعلنت عن مواظفتها بالكاد . وما 
3 من الحتمى أن يخضع هوميروس للانسياب الزمنى فى النص 
فيستثمر قدراته الوصفية التى هيأ بها لحركية 
0 وسارها التصاعدى . فإن شغموم أبقى هامشاً 
شاسعاً لشخوصه بهدف ممارسة الوصف عل البطل » ريثا 
الراوى محمل التداعيات المنجزة » وذلك توسلا بنص - خاتة .. 
عماده اقتصاد تكثيفى ‏ وله خاصية التقاطع مع النصوص 
السابقة من جهة , كها أن له قابلية قصوى للنناص . أو الإلغاء 
الفغال لتلك النصوصر, والتداعيات من جهة ثانية . 


على أن دلالة الحصار المسيطرة 
تصنيفها فى ثلاثة مستويات متكاملة 
صدرية لاتبرح دائرة الأيُديولرجيا ؛ بمعنى أن سلطة الخنطاب 
الابدبولرجى تدرك تحققها من خلال هذه المستييات الممتلكة. 


المستوى الأول : ويضم كلا من الرئيس., والشرطي ٠‏ 
والقدم , 

- يقول الرئيس : (احتفظ لنفسك بوجهات نظرك . نحن 
انريد | نشرح كيفية الوفاة ؛ وقد تكون التفاصيل أهم بكثير ما 
نظن) ٠.‏ 


- يقول رجل الشرطة : (صمته أدخخل الشك فى نفوسنا . 
مدة طويلة ؛ ل نعثر على ما يؤكد الشبهات ٠‏ فكرنا ف 
لفيق برهان إدائة » لكنا استغفرنا الله ! رجل مثالى السلوك ». 
نا أقول لكم , ولمل القول أحيانا إدانة » أقول : أين 
الدين ؟ . . رحمة الله على الدين ! . . لقد كان لايصوم) . 


- يقول المقدم : (م يعطنى كنيته ولا اسم أبيه ؛ أصر على أن 
أكتب اسمه مقرونا باسم جده ! سألت وجا فأجاب 
بأنه لا يدرى ‏ ظننت أنه 
منذ ذلك بدأت أخشاه » وكاكان أكثر من مجنون . ب 


المستوى الثان : ويندرج فيه الطبيب والمدير والبقال والحضار 
والزبونة والصديق . 


ن جسم قوى رغم الزال ؛ كان يشتكى 
فقط من أوجاع متواصلة فى الرأس والبطن لاأهمية لها ء لأنها 
اظاهرة شبه عادية عند أمثاله » لا أهمية ها فى التقرير) . 


يحدث أن أنى متأخراً أوتهاون فى القيام 
يقرأ الجرائد والكتب فى مكتبه » ريرد 


فى البحث عن بلاغة أساطيرية 


بعنف على من هم أعلى منه مرتبة . شىءاخر : أجد دائيا ف 
ملفاته دائرة صغيرة سوداء . لكاز 0 
- يقول اليقال : (يستيقظ باكرا فى الصباح ٠‏ 1 
لم أر ولو مرة واحدة ابتسامة على 
أو بقايا ضحكة على صفحات وجهه ؛ لكنى لا أشك 
مطلقاً فى أنه كان رجلا طيباً ؛ لأنه لاينسى أن يقول «صباح 
الخيرء عندما يأق , ولا «أعانكم الله» عندما ينصرف) . 
يقول يشتر التفاح منذ عرفته ؛ يحب فقط 
الطماطم . تحدئثت ت عنه مرة مع أخى ازا تأخبرى أنه غريب 
المزاج قليلا + ؛ لأنه كان يداعب المدبات والسكاكين باستمرار 
وبحنان مدهثر, , لكن الشهادة بل : ما تشاجر قط طيلة مدة 
إقامته بيننا) . 


مرتين فى الاسبوع ٠‏ ظل خلال 
إن دائم كثيبا رغم أنه كامل الرجولة , 
0 فى الحى , إنه الوحيد 
0 
- يقول الصديتٍ : (لا اعرف عنه إلا القليل » عاش 
وحيّدا » ومات غريبا . لا يزور أحدا ولا يزوره أحد » ظل منفيا 
ارج قلوب الآخرين , وداخل نفسه , لا يحب النكتة ويكره 
الأغاى العربية . لكنه تلص لى , لكل المخلصين . عفوا : 
كان !)”7 
المستوى الثالث : ويستقطب الأب والام والأخث . 


- يقول الاب :(كان يكرهن لأ , وهو صغيرء منعت 
أحد رجال جيش التحرير من الاختفاه عندى , غير أنى لقنته 
الأجرومية والحديث فضلا عن الفرآن . دفعته إلى قرا 
الكتب الموجودة فى صندوقى ٠‏ فكان يفلجكى بكر القية ؟ 
مرة استظهر أمامى محاضرة بأكملها القاها عالم عن علاقة أى ذر 
الغفارى بسلمان الفارسى وعبد الله بن سبأ ء وحين جاء إلى هنا 
ليعمل ظل بارا بى وبإخونه وأمم) . 


- تقول الأم : أقسم أ لما وضعته أصيبت كل النساء بأرق 
قاتل : طلم قهرا ‏ كنت أتمنى أن أرى أولاده قبل أن أموت . لما 
طلبت منه أن يتزوج أجابنى بغلظة لأول مرة : إن لدينا ما هو 
أهم , وانتظرنا اليوم الذى يصبح فيه مدير أو نائب مدير لعله 
يستطيع تشغيل الأبناء الأربعة الكبار. ولكن . . لا إله إلا 
الله 0 

50 (كان يمبناما فى ذلك شك ؛ ولم يكن يكره 
أحدا ب علل ظهر الحوالة النى يرسل إلينا كل 
شهر : إن أكره الصدقة/) " 


هكذا نجد أتفسنا من خلال هذه المستويات إزاء نصية 
تعددية » تبلور عنفا دلاليا يستند على عتف أخلاقى ينصب عل 
الشخص امركزى . من لدن تكتل اجتماعى يرفض التغاضى 


ويفا 


اد و ا ار 
والجائز »فى فضاء إجتماعى يأخذ حجم |. لق على 
حياته » لكنه يرصد » 0 مدق 
اا عرو ١‏ ربل ان لل ل ار 
اجتماعية كثيرة . 


الرموز الأساطيرية : 

تشكل الرموز الأساطيرية فى النص . مجموعة من الوحدات 
الاسمية » ذات المصدرية الايُديولوجية . ويمكن أن نحصرف 
فيل : 

[النكتة - الاغانى العربيه - بطاقة اهوية - || -الخير- 
الحليب - الكتب - جيش التحرير - أبوذر الغفارى - سلمان 
الفارسى - عبد الله بن سبا - الاب - الأم - الاخحت - المدير - 
الصدقة - الجرائد - المقدم - رجل الشرطة - الطبيب - 
المفضار - البقال - الزبونة - الجزار - رئيس المحكمة] . 


ويلاحظ أن هذه الرموز فد تداخلت وظائفياً فى نيج 

النصوص النتمية إلى المسشويات الشلاثة الى «أشرنة 0 
واستثمرت كفايتها الشارية تبعاً لتموقعها الي وتيايكتها 
لشتى الشخوص . إلا أنها - أى الرموز - تؤوع غالبا بين 
زاويتين أساسيتين , هما :رزاوية الخطاب َميَحقأر ماري 
فى البدا رموزاً (التكتة"»: والاغاق ! ربية) ء يما لها 
م بة فى اموه رك تتضسم هذه الزَارَيَة" 
رموزاً تؤالف بين القدرة على الحصار النمسى والمادى كزيطاقة 
الهوية , والتفرير . والمقدم . ورجل الشرطة . ورئيس 
المحكمة) لأن ا برموز يكتنفها خطاب أبديولوجى » 
في ء من خلال تميزها الفيزبائى ٠‏ 
٠‏ والأيديولوجية ٠‏ بوصفها فنوات 
ننساب عبرها رؤية مؤسسية . يتكام[. شتات الأاقصوصة فى 
صياغتها وإغنائها . 


ثم هناك مجموعة من الرموز كالاب . والأم . والأخت » 
٠‏ والطبيب , والخضارء والبقال , 
بالإضافة إلى رمز متوارٍ » يكشف بالكاد عن هويته فى ثنايا 


هوامش 

قل هذا العرض فق نطاق ندوة (الواقع والاسطورة فى الآدب المخري). 
لمنظمة من طرف الجمعية الغرية للاذب القارن وكلية 2 
دم 18و16 مارس كلهي 


لين 


النص + وهو الجزار) ٠‏ ومى رموز تأق فى المرتبة الثاثية حب 
السلم الوظيقى . إذ أسهمت فى إشباع دلالة الحصار المؤطرة 
ت شهادها القسرية إلى إدانة غير 
باشرة للبطل ؛ وكشفت عن موقفها السخروى نحو ثموذج 

إنسانى يمثل نشوزا فى هارمونية حياتها النمطية . وعلى لس 
فإنها - أى الرموز المعنية - إما أنها تستجيب لدلالة الحصار 
الاخلاقى والوجدان ك (الآب, والأم » والأخت ٠‏ 
والصديق) . أو تخدم دلالة حصار 
والخضار . والبقال , والجزار ء والزبونة) . 


أما الزاوية الثانية فهى الزاوية التى تهذب إما 


0 6 0 
ك (الكتاب والجريدة) . على أن 
الترموز الأخيرة كافة تنحاز إلى ما يمكن أن نسميه بالحصار 
المضاد . الذى يتوسل به البطل فى مقابل المؤسسة - الجيتوء 
بالنظر إلى الممطى الوارد فى النص , أو المكان - الواقع 
الاجتماعى فى تجلياته وتداخلاته . 

إذن بإيراد الكاتب لرموز من هذا القبيل ٠‏ وبتوظيفه لها ضمن 
سياق النص ٠‏ فإنه يبلغ أولا عن كابوسية منا. حيان 
البطل » هذا المناخ الذى يأخذ هيئة | 
اواجهات فى مدية من مدان ألف لية وي اناه إل رب 
وتكومها ٠‏ بينها يزكى فى مرحلة ثائية التضمن القيمى لخطاب 
ل ٠‏ كما أنه غير منف 
الحد الذى يتمادى معه و 3 


دلالة ثقافية ا 


إلى أن 0 
تحدد المواق فج ا ومن ثم فإن خصب المقول 
0 00 1 كل 
فى حياننا وفى منظوماتنا الفكرية ومجموع عاداتنا والقوان 
الشاملة التى تشتره أسطورة 0 انه عاب قن 
1 ح دلائل ونظ| إشارية لا يبوق سيرها 
ل م 
وبواعث شتى)710 غرار ما ظم جهاد في دراسته 
للمنزتع الأساطيرى لدى رولان بارت . 


(1) يستهدف هذا البحث الدلالى أساسا . الكشف أرلا عن حدود التماش 
بين دلالة الأسطورة (فهوها للدرسي ) والحقل الدلالى للنصين (مساء. 
تلك الظهيرة محمد برادة ٠.‏ الواردة بمجموعة وسلخ الجلده . دار 


الآداب بيروت 1914 - والاستشهاد ٠‏ للميلودى شغموم ٠‏ الواردة 
بمجموعة «سفر الطاعة» » منشورات اتحاد الكتاب العرب دمشق 
. ثم الوقوف على مستويات اشتغال الكم الإشارى التضمن 
فيهما » وذلك وقق م بلوح فى بعض اندراسات الاساطيرية لرولات 
بارت . على أن استعمالنالمفهوم (الاساطيرية) برجع إلى تبنينا للمقابل 
الذى يقترحه الباحث العراقى كاظم جهاد لكلمة (ميشولوجى) التى 
تفترن بالمنظور السيميولوجى فى بعض دراسات بارت ٠‏ أكة ما تعود 
إلى امعنى المدرسى للأسطورة . 

(1) بجملة (الفكر العري) . نص (فى خصوصية النص الواقعى) - مخور 
(نظرية الآدب والنقد الأبى) ع 50 . فبراير 19417 ء ص 017 8 

(7) (نظرية المنيج الشكنى - نصوص الشكلانيين الروس) ترجمة : إبراهيم 
الخطيب . نص (الواقعية فى القن) صن 11 

)4١‏ عمنة (الآداب) اللبنانية . المدد الخاص بالادب المغرى الحديث ع 
مارس 1618 صن 74 


المجلس الأعلى للثقافة 
اجئة الدراسات الأدبية واللغوية 


فى البحث عن بلاغة أساطيري 


ره) (الآسطورة) تبيلة إبراهيم » ص 51 

(5) مملة (الأفلام) العراقية ٠‏ نص (الأسطورة والتموذج البدئي) ترجمة 
عبى الدين صبحى ٠.‏ ع8 14138 ع ص 77 

(9) المرجع السايق » ص 39 .. 

(8) هى الرواية التى ألفها الكاتب جيمس كونراد . البولوق الأصا.. 
والإنجليزى الجنسية ٠‏ ثم نقلهة المخرج الأمريكى فرانسيس فورد 
كويولا إلى السينيا عبر فيلم يحمل عنوان (القيامة الآن) . واذعرهف 
أحداث الرواية تدورفى الأدفا الإفريقية » إلا أن كوبرلا حورها 
النتلاءم مع مناخ الحرب القي 

رم عه موقتام اسموءد مد بومطممظ فممامة علدت مدعتوناما 

هم ,1973 مهم ,عردم .عمواة 

)٠١(‏ (نظرية المنبج الشكلى -- نصرص الشكلانيين الروس) ت : إبراهيم 

الخطيب ٠‏ نص (مقهوم الينام ص 099 3/4 
)1١(‏ مجلة (مواقف) اللبنانية ٠»‏ نص (نحن وبارت والنقد الاساطبرى/ 
كاظم جهاد , ع/5 - 78 194 ؛ ص 711 


<تتابقة 


الد ربسا كالأداييئة العام 1584م 


تعلن لجحنة الدراسات الأدبية واللغوية بالمجلس الأعلى 


الموضوعين الآنيين 
١‏ - كتابات أحسد أمسين 


؟ - كتابات الدكتور حمد حسين هيكل 


افة عن مسابقة للدراسات الأدبية فى أحد 


ويشترط فى البحث المقدم أن يكون بحثا مبتكرا يلتزم أصول امنبخ العلمى ٠‏ ول يسبق نشره أو تقديهه 
ضمن دراسة للحصول على درجة علمية أو للحصول عل جائزة أخرى , وألا يقل حجمه عن سين 


صفحة 160٠0(‏ كلمة) . 


والجوائز المخصصة للمسابقة كما يأق : 


الفائز الثالث 


وآخر موعد لتلقى البحوث هو 1484/7/7١‏ وترسل البحوث باسم الأمان 
للثقافة (خنة الدراسات الأدبية واللغوي» ‏ 4 ش حسن صبرى - الزمالك 


اخينا 


القاضر را مسرن 
2 - 
5 


الجيئة المصرية العامة الكناب 


القاطكرة االدولو 
السادس عشر 
الحناب 


1) يناي ]*فبرابير م 19/4 
أرض المعَارض الدولية يمّديئة نصر 


معرص معوضل 
القاضرة الدولم العاضرة الدولو 
السادس عشر السادس عشر 

للكناب للكئاب 


2 


بسر المجلة أن تقدم إلى قرائها هذا الباب الجديد » 
الذى يضم نصوصا من النقد العرى الحديث ٠‏ يحتاج إليها 
النقاد ودارسو النقد على السواء ونصوصا من التقد الغري لم 


يسيبق نشرها مترجمة إلى العربية . 


وقد آثرنا أن ننشر النصوص العربية فى صورتا النى 
وردت فيها . دون تدخل منا ‏ إذ كان الهدف هو إتاحتها 
لمن بصعب عليهم الحصول ليها فى مظانها . وكل م نرجوه 
هو أن تكون هذه النشوصض مَفيدَةفي التعريف بجركة النقد 


الأهى الحديث . 


نصوص من النقد العري الحديث 
© الروضة الرابمة فى الفصاحة والبلاغة 
فى الشعر وا موسيقى 
© أرجوزة فى الشعر 


نصوص من النقد الغري الحديث 
- نصوص ت. س . اليوت النقدية 
© دراسات ف التقد المعاصر - ١‏ 
دراسات فى التقد المعاصر - 7 
« الناقد الكامل 
« امكانية مسرحية شعرية 


لذ 
لل 
فلل 
يلل 
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لسسسمسد 
نعل العسلؤاقرا .و مزنفارالئيبة 
فالنه فاتالعسياى كه ععسبذ المكتات بقزه 


تن 
واههيك نارق لتر ةي واد الدارس 


هباشريحر برها 
على ثهمى بك مدرس الانشاعدربةالادار والالسن 
0ك 
هرف الاسبوعينمرةواحدة 
وثزثرتدواعنسنة واحدة ‏ سه مصرى 


بالقاهرة لدينا 
الفنيدفع | بالداااسريه ‏ جما سلفا 


2222-22 
بمطبعةجرنال وادى النيل 
بالقاهرةاخحر وسةبا ب الشعريه 


وثائق 


ونا 


0 


الروضة الرابعة فى الفصاحة والبسلاغة 


الفصاحة فى اللغمة ننئعن الظهور والايانة .يقال فصع الاعحمى | اذا انطاق لساله 
ونماصت لذته من الكنة وقال تعالى حكاية عنس دنامومى وأنى هارون دوأ فه. 


1 : اعرمن أن حون طريقا 
فا نكانت موضوعة لاط ؤز والأياةركان انباؤهاعنهمامطابقة أواثئئ,لزمه الظهور 
والاانة كخاوص الاج وإنطلآق البانكان النزامالكن قاف الئل الساثرالذى 
عندىان الفصاحة ف لش اوور وال..ان ومعناهااصطلامائة فياخ لاف 
موص وفهادموت وفهااليكلمة والكلام والتيكلم يقال كلة نصيعة وكلام قصيفى 
النثر وقصيدة فقي ليم نياع قطي والملاغة وصف با الكلام والتكلم 
ققط فلايقالكلة بيغ بلكلام بلبسخ ومتسكام ليخ (تالفصاحة) فى المفردخاوصه 

9 والغرايةواغخالفة الةواعد وذلثا نكل مغرداه ماد:هى حروفه 
وصو رةهى صيغته ودلالة على معنساء فعببه إماىمادته وهوالت:| ف رأ صيغته وهو 
عذالفة القياس أو دلالته على معنا وهوالغراية و رى م ل ذلك الكلام لانم 
ماده ىكل انه وصر, رةهى التأليف العارض فسا ودلالةعسلى معنا الثركبى فعببه اما 
قماذته وهوتنافرا لكلمات أو ,ف صورته وهوضمف التأليف أو دلالته عل معناء 
ودوالتعق.د (فالتنافر) فى الكلمةوصف وجب ث؛قلهاءلى اللسان وعسرالنماق 
بها والضابط ان كلما بعدهالذوق المع 'قبلامةعسرالنطق فهومتئ فرسواككان 
من قرب الخارج أو بعدها أوغبرذلكع ل ماصرجيهابنالاثيرخنه ماتكون الكلمة 
يسبب همتناهيةفىالثق ل كالمجضع فى قول اع راب سش لع نناقتهتركتباترى المعنم 
بكسرافساءوفخ خا وححكسرهانت أسودومنه مادون ذلك كستشزرا تمن قل 
امرئ الس 

وفرع يزينالدتن أسودهاحسم + أثي ثكقنوالفلةالتشكل 


9 


غدائرومستشزرات الى العلى » تشل العقاص فسن ومرسل 

والواوعاطفة على محر ورتقدم والفرعالشعرالتسام وثقل الحفيدعنالمهذب الْهالشعر 
مطلقاوااتنالظهر, والفاحمالشدهيالقممك_دسوادءوالاثيث الكثير, والقنواسم 

لاسباطة واللتعشكل صحكذيرالعنا كيل جع عكاليكسرالعين أوءضك 
وهما ماعليه السرمنعبدان القنو والشباثالذوائب جمد 
ومسةئبزراتمرتفعاتان قرئبكسرالزاى أومرذوعات ان قرئ بغق وا 
أىرفعهواستشزرأىارتفع والعى جمع العليساتانيث الاعلى اى البجهة العلى وه 
ا وات قال اسيراى أرادان شعرنقم: : 


والرسل والذوائب تنناولالافننام الثدلانة وقدش دا بسع عل الرأس بالخدوط 
فارتغعتالماعالالرأس والةوىتضل أ ينغيب العقاص منوافى من ومربلمنها أى 
منالذوائب (والغراية)| كون لكام ةوشة عندالاعراب الخاص أيغيرظاهرة 
ان الوطوع أ ولام سال 35د ويس الرادي لمعن الدلالةفلابردالنشا. 
والمشكل ولشهل لاناغيراتعرةاللالةعلى المرادلإلانى والغرايةتتفساوت, 
الى قوم دون قوم ناما ماله بالقضاحه أن مكون !| 
أقلمن تعسارفه عند قوم كلمو ن به ولكون 
افصاحةغر وب القرآن وامحديث ويعرف الغر.. ب 


الغرايةأع ماصخ ل بالفصا. 


عند المواد, بالاحتياج فى معرة رفةمعنساءاليحث ون تفش فىمطولات كتب اللغنة 
ول" 


4 قول بعضهم وقدسقط عن جاره 
س مالع نكا" كا على" كدكاء كشك عل ذى بن ةافرنقعواعن أى 
تخدواءنى والثسانى فومسرج فى قول الاج 
ازمان ابد توا مامغلا ٠‏ أغسرّ برَافاوشرفاابرجا 
ومقلة وحاجبامزجعا » وفاجساويرت_ثاصيرما 
أى جكاسي ف الببر بف الدقة والاستواءوسرياسمقين أىحدًاتتسباليه 
اليد أوكالسراج ف البريق واللعان وتطيق العا على هذا المعنىء-لى وفق 
. يقال فعل قدعى»لنسبة الشئ الى أصله نحوقمته أى نسبته الىتي فرج 
بعنى موب الىالسر يى أوالسراج بالمشابهسة فهذاو به التخريجووجهالبعدآن 


4 
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مره زدالنسبة لاتد لعل النشمه فأتعذءمنهابعيد وازماناسمامرأ أ أبد تأ ىاظلهرت 
شيئاوا حا وهوالسن مغله أىمباعدابنء لان الخ تباعدمابنالثنااوارا باعنات 
أغرأى ابرض براناأى لاا وطراأىعينا أبرج أى بسينال, 

ناض يندا ياوا اكلموفره عضوم 1 وحستبامنباطن 


0 
ا الأنسارىاز جلولاشِ كار كاين مع وفورشعرهما وفاجا أ ىشعرا 
منسوبال القن إمة الله الى المشهيه والممنى) انهكالفهم وامردن فخ المم وكير 
السين أوتهها لاب قلق موس وق انها:ف الب براطاى على انف الانسان 
على سديل الاستعارةأوحتيازا وزلسل واف راعد بن تكون السكامة على لاف 
قانون مغردات الالفاظالموضوعة أعنى عل تعلاف ماثدتعنالوا اضعكالفك فاب 
ادغامه وعكسه فوقو ل أن الفهم 

امدلتهالعلى الاجلل » الواحدالفردالقديم الازل 
والقباس الاح ليالادضام لاجتساع مشلينمع تحر يكالثانى وزادبعضهمأمرا إرنعاوفر 
المخلوصمن! الكراهةفى المع بأننكون الكلدمة ه.. شيعه المع ضواتجرى | ى 
النفس فى قو لأى الطيب دح سيف الدولة 
مبارك الاسم أغرالاقب » كر احرش شريف النذدب 

ركان باكلا اعدو افقت لهم لاو ن علين أب طالب 
ومع أغراللقب مث رو ره والاغرأيض الجبهة. استعير لكل وأضع معروف 
واغاكا يف الذسب لحسكونه عباس وردّذلك بأن السكراهةفى الدع من قبل 


الغرا 0 اتكالام لوه افرالكامات! 
الكلمات ثقبلةهلى الاسانوانكان 
كلمنهاقمياً داق يونمتناهبا جف قل ا مناء ف 


0 


وقيرحو ب بمكان قفر ٠»‏ ولس قرب قبرحب قبر 


والفغرائخالى عن المماموالكلا* ذكرف تعاب الذلوقاتانمنأنمننووط يقال4ه 
المساتفصاح واحدمنهم على حر بين أمبة خات فقالانمنى هذ اهرالبيت 


خمر وامقصودالتاس ف والفسرعى كون قر ءكذلك وغبرمتناءكاى قول أبيقام 
كيم أمدحه أمدحدوالورى » م واذامالتهلته وحدى 

ومنث أ التقل ف المدت الاول :فس اجتقماعالكلماتق الشطرالثاى وه نشأء فى البيت 

الثافمموع لحان والهساثين فى كير أمدحهدون يردا جع بن لاء وانحاموذوعم 

فى التنزيل مل فسبصه الصاحب]-ماع ل نعادانه أ دهذ,القصد:حضة 


الاستاذاين العمد فلا باخ هذا بيت قال/هالامتاذهل تعرف قب 
الفيهقال نممقابلة دلوم وا ,قائل باذم أوسا وعكنان . 
بأن عدل عن الذم اشارةالىانهلاثثخ) إن مطو/إلاللعاومقام الم.دوح عن ان مخطر 


ذمه بال أسدفةاللهالاستإذغيرة يديالا ادرى غيرذلك فقا الاستاذهذا 
التكرار فى أمدسه أمدحدمع الم متا« والمتأورهمامن-روف انحل خارجعن 
-دالاعتدال نافركل التتأرأمو مل 2 الصاجب وتوف التألي ف أن 37 
احزاءالكلام على تعلاف !| ابن لوي الستورف عابم ميلم أمصايه حى متنع مند 
الهو وركالامعارةبلالذكافتناوممني وضرب غلامه زيداهانه ف برفصع وانكان 
مل هذ,الصورتماأعازه الاخفش ثدّةا قتضا"الفعل! لفعوليه حسكالفاعل 


واستجدله بقوله 
حزى ريه عنعدئ بعاتم + تايل نا توقدفعل 
أوهوة 
لماعمى أصعايةمصعيا » مايه الكيرساء اماع 
ورةٌيأن الضهيرلاصدرالوبودق ضهن الفعل أىربالجزاءوأصصاب الحصيا نكقوله 
تعالىاعدلواهوأقرب لتقوىأىالمدل لسك ن الشم. بدالقاهرقد نصرمذهب 
الاعفشر ووافقدء انمالك ف شرح التسي. ل وهاهناذهب بعشهمالمعدم الال 


الامصارقيلالذ بالغصاحةءتندا بن لش قدوةى هذا الغ وهوطار جع فأر 
الفصاحة والسلاغة وقوله المت الاول وقدفع ل أىة إلك وأحاب م ثلتى 
قبل القهودمنه انلها رالرغبةقان الطالب اذاتنساهت رغبته فى حصول ام ,حسكثر 


وثائق 


نا 


تصورءاياءو ريمساض ل البهحاصلاوالضميرقارىق المدتالثانى راجمع الى فاص 
مذ كورفمساسق وف السه راجع الىء صعب وةوله صأءا بصاعمال من ضعيرأدى 
والاصل متا بلاصاعا بصاع تم طرحمقابلاوأقم صاعامقامه ثم تحال ليست هى صاعا 
وحده بل هومع قوله نصاع لانمعنى لذو ب عزه حص لمنالموعكذاذ كره صاحب 
الاقليد ىكلته فاه فى" وفي ممع الامشالسزاءكي ل الصاعنااصاح أىكان احسانه 
مثله واساءت.مشلهاوقوله 
جزى ينوه أباالغملانعنكير به وحن قم لكابمزى سفمار 
(دقوة) 
ألاليتتعرى هل يلون قومه » زهيراعلى ماجز (م)مزكلجانب 

مماشهد الافش ,وأختعنهبأنه ساذلايقاس علبه وسغار جل رو ىب اوداق 
الذى ظهرالكؤفه نسحا ننَامرئْالقس غطاأةء القاءمن أعلاءنفرستالثلابنى 
مثلهالغيره وف جع لاما لهوالذىبنى أمام أححصةبنالجلاح فل أقه قالله أحة 
لقدأحكته فقالاَلاعرَّقْهرا وزع لانت ض الكل ف لمعن المرفاراء قدفعه 
أحيعة من الامَم يضمن البدت ذم بنا إلى الغبلان لعدم رعابتهم قوق 
أبهم نعدكيره والتعقيد أىكون الكلامممقمدا ا نلآيكون السكلام ظاهرالدلالة 
على امسن أارادتخلل واقع إماف انم واماف الانتقال فالاولا نلارصسكون ترتيب 
الالفاظ على وفقترتيب العا سيب تقد أوتأخي رأ وحذف أوا ضما رأوغ يرذلك 
مساب وجب صعوبة هما مرادوا نكان نابت اق الككلام مارياعلى ال وان كقولهمام 
ابنغالب الشبيربالفرزدق مد ابراهيمين هشام بن مصاع ل افتزوى خال هشام 
انعد للك ومامثلهىالناسالامملكا » أبوامدأووميقاريه 
أىلنسمثل4نى النا سحى يقاريه أى أحد شبهه فى الفضائل الامملمكا ى رجلا أعطى 
| للشيعنى هشاما أبوأمه أى أم ذلك املك أووهأىأوابراهيم الممدوح والجلتصفة ملكا 
والمعنى لامائله أحدالااين أعته الذى هوهشام فف.ه فصل بينالمبتدا والخببرأعنى 
ابوامه أو بالاجنى الذى هوج و بيناموصوف والص_فة أعنىسى يقساريهبالاجنى 
الذىهوأبودوتقدم | لستتى أعنى م لكاعلى | المستثنى منه وهوجى وا لصي انمد له اسمما 
وق التسا سخبره وى يقاريه يدل منمٌله فغيه فصل بين المذلوا. والثاى 
(؟) قرةر 


0 


3 


بحصل فا ءالقريشة ولوكان اللازم قريبسا ولوقات الوسائط واهراد بطاب 
القراق هذا الببتطيب النغس وقوا.مبساعليه ومعناءافى الوم أطيب نف 
والغراق وأوماتمساعلى مقاسا:الاحزان والاشواق وأترعغصص!| 
لاجلهاحزنا فض الدموعمنء ين لا نسب ذلك الى وصل يدوم ومسسرة لاتزول فان 
الصبرمفتاح الغرج ومعكل عسر بسرا وأسكل بداية نباي والفصاحة فى لكام ملكت 
يقتد رب اعلى التعميزن المقصود بلفظ فصي والملكةكيذية أى عرض م نالكيفيات 
اانفسائسة أى مختصة بذواتالانغس وهى الحرواناتدون الجادوالنيا تكالحباة 
والادرا كات واممهالاتواللذاتوالا” لام وضوهاوهى اماراءضة ف النفس و-مى 
م لكات كلكةالعلوالككابة واماغير راسضة وى أ-والأكاارض والفرح ورسوخ 
الملكة. وخ أمثالا أى نوالبافلاتردا نالعر لا زمانين والبلاغة فى الكلام 
مطابقته لفت احالمع فصاحته والمرادالمطابغ' يشترط فىأصل اللاغة 
الطابقةالناتةواذا اقنش اتحالشيثينكالتعر يف والماكبدمئلا فروى أحدهما 


1 


0 


دون الآ ركان اكلام بانغامن هذا لوجه وان »كن بلغ مطلفاقأصل الرلاضة يق 
جراد أ دهم افق وةثراغاتهازيد بلغ أل وال هرالار نالل 
التتكلم مل وج خصو صككون الاب ستراللسفانهيفتذى تا اكبداممع 
وسأ ى أذلك زيادةبسان والبلاغة فى تكلم ملكة يقتدرببساعى تاليف كل كلام 

خف وس ذلك التكلمأى فلابرد انمن الس القرآن ولاقدرة للش رولاغ_نرهم 
عليه فلزمآنلابلاغةلمموبالنامل فجاذكرناء شم نالتعار: دف نعرا نكل بلس كلام 
كان أوسكلما فصيع ولد سكل قصيع بليغاوانمر جع البلاغة شيئا ن الا حترازعن الخطأ. 


فى تأديةالمعنيالمراد زائداءلى أ صل المراد وقميز لفديم منغسيره والثئالاول لأبكون 
0 لنمووالصرف لان تيز 
الفصيم من غيره يعض بوشم فيكل|لاغة كالغرارة بع الكتب المتسداوأة 


0 عا ارد أت لمأنو دما عدامام 
و بن وض فع/اصرن كالة اناا مرفان اسار مالف للقبامن 
دون الأحَلق» عه وم ف دل التموحس ضعف التأل.ف والتءقبدالافظىأويدرل 3 
لذو ق كالسا رده تعر فنامستشرأمئنافردون مرة تفع لكن عل الببان ال قصود 

سال كور 3 لكالقميز 


ا : 
لكو وا ةوضالة قاس مسق اليف 
الذوق وهوالتنفرسواءكان فوا حردف أو اأكلمات 
7 مر وجها ران اتدل اراد لازن التعقد نوي 
فى غلم ولامدركينيحس أى ذو فستالحساجة الى علبن. 
غوضمواز لعا للاولوع-ل اسان تساف قالفن الاوليصتر زيمعن ا 2 
تر كنا بدتداتها لاله سمدم داقناا المدهه واي 


اقتطاء جنال عل وه :له رامع نان القت دعل علا هملكي 


3 0 ا 
معرفة أوابع ال لاغةاحتاجواا ىعم آخرفوضعوا 
ل وأدمةالاولبالمعافىلتعاقهيالمعى لانيه 
الأحترازعن خط فى تأديةالمءن ىك علت وتسعبة التاق بالبيانلتهل #بإبراد تي 
الواحسد بطر قمتتافةلاجل. بسانالعنى ويشاحمك. 
تعالى وتم بة الث ,البدبعأثه عن المسناتولاشكو 
آخوما سما الله برادهوا بضاحه فوايتماقبالبلاغةدرا بالقصاحه 
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لذنا 


وائق 


يننا 


بلةق الشعر والموسسيقى 
بقلم نظارة الروضة 
مامنأمةلسا قعل التصمرق ل ولكن نو تالعقلخير 


مث لامكاف فهاامخاط ريكببرثئ ومعذلك 
عناغقتي ا نذوق الشعر وملكتهيكونان أيضافى الاقالم شسديد:المرودة ولوكانت 
قرب من القطب وف الاشعارالعرببة مشهور وقدكان منسدال.ونانيين فق 
اله ماع حون يسوحون ف البلا اينشدوا الاشعارال.ونانية أو يتقلموا 
الدونان! أوذمز نوا أشقارةنرافات لكة الشعرنوجدالىالا”, 
: زنكموت ال تأ ااشارصنر ذا 
جروا ةادا لعظعمومتهممن بقشد فى فى ال الاك والطرق, 
لله رلناس ذ كاه وطنتة و«طاوغةملكنه له ول سأغلم الاشعارعق, 
من مزاءالومَائينَ وو ربل لاد سانا يتطمونالقصائد || 
3 نع مواذوق الناس مدة قاب فتقدنظم الاسائبول وفائع امحرانات. 
قصة العر, ب وتعسائب الدصر وأ-وال الانسان وتاريالقديا والتو, راةوالانجيل 

: بلرها للغناءعلى قبطارهم واذاعثق أ<ندهم وصديه 
مكث قدت شا تكاوانث_دحاله نظماءلى صون ذلك القيطار 
الشباك أوتكون الهبويةمحبة لغيره فاق 


00 لملةالتى: ال 4 0 ا 3 
السنتهم ومن العرب أناس معدّون ل كاية اق صف الجالس وشم ورو نيكثرة 
5 وسصاعالجكاياتالمصنئفة وهوئزهة أهل هذ البلادوذلكانعرب زباليسادية 

أوالقرء رى»ضونتاره مف الكد وحرامخلااليا بس المعرق فاذادتعل| الامل واسمراحوا 
بطراوة الزمن اجقعواتهت امخيام أوسولالنارليث و واعل,اذيعة أويغفلوا 
واحتاطواحولواح دمتي ,صف القمص لمك مومدة نويات حكانات معني 


8 


قصة الف ايل وليلةونىقهاوىاسلامبول وأزء مير ودمشق والقاهرة وغديرهامن 
الامصارع_دنون يسلون من ةع علم._م حسك ل[ يلوق د كان فى قدي الزمان 
فىبلادااسةوحكل واحدمن أعما نالناس له محدن فاذانام السر دجلسالعدث 
يقري لبسليه حت ينس وف لادالدرب ملكةالشعرمنتشرة حا تكبرامن انامس 

كسب بغي رالشعر أوالذينبهمتجول عن: 5 هم من 
ارهمأ وأغنيا'هم و ينشدونهذ«الاشعار 
ل.ادية لابعرفونغ يردم نآ لاتااوس.ق » والريأب عندهم 
ه و جلدم زم بد ودلى طارةم نمثب رقءقى ومعرض علسه وترم نشعرا ةيل »ه 
والفرس والمنودوالصينيونعملو نأ بضاالى تصذيف الحسكاياث والاشعارو بلاغتهع 
تطلهرف شعرهم الذى موفصيم ظبعته” » والهنود تصشغاتحكانات مؤلفة 


بلسانهمالاسلى الذىهولان علا ممالا وأكب ل دولة قارولا لثمالالشرقمن 
بلادفارس مقلم الشعر ومذكهم ىذل كمتسمة فان+_.ويتعامون كل ادن 


عندهم ولاضسكعل شعرهم بإنه بيخ تقول انه بوجدفيه كثيرمن الاشعارالباردة 
وفائةبقةسائرأت مارك لالدلا سف ليع الغتءوالسمين » والسلاووالروم 
يتطمو نأرضااك», روكذ لك الصقالبة ونطم الشعركثير ببلادالسرب حتوانالناء 
تلوأ يدوت حي ثلابعرفنغيرها وببلادالسودانفرقة ثمهى سوله ادح 

ذ بأصبعه 


فانهم يتطمون أشعارامقطعة قطعاوكل قطعة 
الشمانم نالذ كور والاناث فين د الغلام قطعة وترعليه لجار بة قطعة أنوى فتارة 
1 رتعلون هذ الاشعار, وثارة ينث دونه امن امحفوظا لحملا نكل اسان متم حفط جلة 
أشعاركثير: تولك نأشعارهم غير جمد : لعدم دقةعفلهم ولسرعة نظمهم بل قدتكون 


يننا 


نا 


2 


متنافرةالمعنى مظلة ستى انها تطه رفصو رةالالغازويقال انالاشعارالغزلية عند 
أهل هذها نمز برةتتكون أبضارياعية ملعل مع 


القدمة وأهدلك أنما زعي وافهاالاشماراتطومةاللشةالجارياءم_ دهم 
الا ن ومن الأشعاوال أل أمابو_دبحز برةاملندة و نكانتطابيعةا قلجهاياردة 
وقد كان قدم تعره[ كقدما متعراءالغلوى والجرمان والابقوس فا 


: الشعرةنهاطائفة تممى شار ون ولدس لاحد 
الامدح من «صنع معه معر ونا والدعاء4 وصورةمدحهم لانم 
علوم ان بثنواعل.هنى أشعارهم بالارصاف ام يلتسواه كانت فبه أولافاذاتصدق 
انسان على هذ الطائفسة فدحهالمشوورمن شعرائهالنت انهساقدكافأنه يذلك فلا 
فض ل لعل باو يقالا نمن يناوهم قزازةمشر وب عدحونه نصف ساعةفانهمكابرغ.ون 
ف الاموال يرغبون ف اكرات وعادتبسم انه لايد فعون حقوق الديوان لانهم شعراه, 
فلايدف»ون راج ولا لمكوس ولوحه_لماحصل » ومن طوائف الهند المشهورة 
بالشع رطائفة تمعى الهات ومقرهابالاصالْةالجزرات وهم شعراءبر وحون الى بلاد 


2 


0 


ورفع أنساب من يصلهمبالعطيات وهم بجبولون 
0 


فشا رون وعدشتهم ياك عرمتنوعة نمم من 


5 4 4 و 2 ا 
قىحضرهاوسفرها وفؤلا«الشعراء مستاعة أخرى غيرهذءالادور وهى انهمنة. 
الشعردلى لانم ن لابعرف نمه وبري د أنه د حانسانا شري أ 
الجاثة أذ ان إل اماف 


١ 5‏ 
دأ ذونمنه قسكات على ذلكفان لإبمل لمعاف امن النعروط ذي الناظم 
عونا أوصدمامن قبلته أومائلنه وأشاع اللعنة على غرعه الذى لوف لمجسانى وثقته 
وظنانيذي هد فءالقريةتنزل الأعنة على رأ سم نألف شرطه » وفالاعمنار 


غمديدةأع ذ واهذالمكايات 
الغالبمنلهذوق يعرف بهالشعر ويتقده 


الا“لاتية اضرا لعامةه| الأنشدين بأصوات المزامير ولابوس د أدذو ذوق» 
7 الى ا نشدي بأصوات المزاهير ولابوب م 


ومابسع مقي الا ويطر ب بمماعالا"لاتحتوا امخاتى الهم المتوحدون فانهمآلات 
خاصةذات دوى تاف وغوغة عظهة بحدث بضرآذان السامع ذه ىكالد ربكة مثلاوقد 
مرب ق بءض ال لدان للسقضرةه نالا لآتالعالية بماع الاصوات غير لعارية 


وه 


0 


عن ىا نآلاتهم غسير بد د:وانتنوعت مواّالا” لا نوثعددت فعند العرب والترل 
والفرس والح دواله ينآ لا تممتلغة الاصناف وعندامجاومآ لان مارب: 
مختلفةالاجنباسأيضا وكذاكغندالكها كية لات عتلفة ستماو: خبامع 

انشادهم شيثامن الاذكار وف كنسبرمن جار كن لسغ رالا #8 
جندهم ليس م الاإل سد ف المك ردجي : غر ون فبه بكل قوتهم 

وق عض البلادغيرالحضريالكلية ترغب الناس فىآ لد قدعة الاستجسال وهى الزه ٌٍ 
المقذالندمن اقلام القصبالىكانت مستهلة عند رعيان الاروام رالا بطاليائيية وال 
الا نترى صوزةى ذهالزمارة على بعض|!!بانى شبد القدعة المرسوم علبياء وال 
+ ض الزعاة وماكانوايقولنه م نالاشعار وافنو ى]لة' اش ى الفندلةوالوسة وآ 
عي البلالاتقه لاجلا زان لعدن ْ ركة 


إعندهم فى قدي الزمان انكل: 
3 0 شهله لاعب مختص, نه فاذاماتاالاعبو, 5-9 له ملصيه | 
0 


و 0 رمن 
يلا 00 سيق ف الملادالا نطالبانية هى عاضر 
للناض والعام. 
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أرجوزة فى السعر 


منالمعلوم لارياب !لمارف والعلوم ا نلاهل أو, رونا فأعارالعلوم الشعريةالاديية 
ولس ذلك متصوراءل صوص الغةالرية كا هبذك انز اليل منجاهة 
التأددين قر عساتساءلوا هل لغبرلغتناهذ, فىهذمالمان الدقيقةا 
السائل بلاأوتم تبعاللد ول انكانم نال ١‏ دميين أومنالنعم وكانوم وساواا وصناعة 
الشعرالىمايتةافسونيه هم غيرهم فكذ لك اشتوركل شاعرعندهم بغنمن ذنون 
هذه الصناعة. ختهسم افاج القناوح والتغزل والسادح وغيرذ لكمن الفنون 
الغ لقذللغة من سمرهااصون خن ذلك أرجوزةمعريةبقل تخب ةالأفاضل صاب 
الفض ل السكامل والعرفانالثافل التفنن لتقن حضرزهد عفان انندى 
مترجمددوان وم امجهادين' لازات ناث َتراجه ماله أن سهدية وصاحب 
الاصل امنقلوم «والشاعرالقراوىالمبع| (والو) الشاعرالشبير مشت فد 
التنديداتالمعائية_ خذو رد نهذ ءالا رجوزةالجليلةالوقع استصوب تلم 
دررهافس لك الطب وخ كانت هذ رهى القطعة الاولى هذا ال موضوع 
ؤم ل من حضيرزناظمثر. متها نيكم ذلك شر 3 ولامانع من أنتصليابنئ. من 
اضافانه أويعط لب دها الايكون الذوق العرى ملف أبياته ومديقى 
الارجوزةالذ كو رة كأهى سدمطودة 


0 
»(قواعسدق ف الشعر وهى أرجوزة بخاص من الدح الحضرة) « 
(امخدبويةودولةناغئراللدارس وعادةمستشارم) م 
لانباره يكوننائما .» ولايمسة فى القواق دالا 
واويكون فالقر به عد ٠‏ عرف جذرحرووسذء 
الااذا أوى فالقواقى م البهبالعنى الرقبةقالشاقق 
وكانبالطسعالغريزى شاعرا » اذا سمعته ممعت سابط 
فباغواة الشسعر والاوزان » وياحكماة ذلكالبدان 
أوصيع قبل الشروع ف السفرء وقالانقشمواالنفس امخطر 
انم ذكروا أتعاب تلك الشقة » ومابرى فيامن الشسقة 


وثائق 


ا 


2 


وروقواالاذهان,المطالعة » فىالكتبالتتراهانافعة 


حكاتني وأنى تمام » وأمراء ذلك الحكلام 
وكالءشاهى وأفنواس » والعترى وأ فسراس 
واطلعوالى الصقامحسلى » وماحك لسري ثمالصولى 
ترون هذاينتدانمساسة » فىغاية الرقة والسلاسسة 


وذالايذ كرالغوافى والغزل ». موثها ألفانله وب بزل 
للكنمن برءض رأيهاً اكتفى» وخالفالاجاع ممنمافا 

فائا سلف رياب م حكناعريقول دياب 
أوفاق ريد أوازناق منضار سف ومنرماة 
تر وو ةقطيربة » ويصط الناربسنالحرية 
وناغ اا لفون ٠‏ انقالف الجسد أوللمون 
وليك الذوق لام مشرية ٠‏ كا"لة للهوليت مطرية 
لاحك مقاب راللءنى » ولابعيداعنطر يامدق 
فاق كالمو لتو تاغدم /تصعد من توسامة لد 
ولا بغرن الذين مالوا » ”صوروا الماطل حيزقالوا 
فان ولوس متكسيروا . 0 


فلاب معتو: شزيحكبه + دعكلءن: . 
وضع الاكارق ا لمناس» وماه من غيرطريفالناس 
واسعاحىالذوق السلي واجتهد» ومل الب 
ولاتكن اذارصفتدارا » #ماءقول فارغمدرارا 
تسرد منأوانه سينا » ثم ومنطيقنانه سستينا 
وتذصكرالطع والاواق » ومابرىفسدمنالقناق 
وان يكن وإلسقف قش يذكره هذا بع وذامدور 
حت تكادمنك نفسالقارى م تنط منشساكه تلكالدار 
بل اقتصرولاتكن مخلا ه وانأطات لاتكن ملا 
وا كس العظاء الهم ؤلايات» ولا تيردها عن النكات 
ومااستطعت| كثرالتفننا ٠‏ تمتتقل نهنا الميهنا 


قاغا لكيس ف الضاعة » ذوارأى وانخبرة ف الصناعة 
منسارمنجامة الىغزل ء وعدجدّلء 
وجاديااؤلف السريف » والنقسااطهرااشريقف 
بعدقه القارئ كلاقرى » وعم االعثى يلق المشترى 
ولاتكن فمانظامتميتزل مواخقه بانحكة أرضرب الئل 
وانشيهمن كلسهل متتع اذارأتهانحاسدون فتن 
وك عل الوزن حريصاممكاء فهويجالبيت عدمنكا 
وقدم الفكر وأعوا رالقلم » فانهمنغيرفكرماانسدم 

وحسنالشده ف الاوصاف . ومااستطعتمكن القواق 

تاوس نانابتكانتطاما » وثفسره يبتسم ابقساما 
وكلة لغيرمافِحوسْهت عر لهاذا ملاستهلت مانفعت 
واكتبءل لكان ألم » إلاترسم احروف الامهملة 
ولافائر قطياليد اهف [كمن مواق السفاهة 
أماتدى:المسدول إدَتأى ه وسإربينالزهرسطامثنا 
رق عل الر وق وراقماؤه :ع وا بشنت من فوقه “عازه 
واسيل لان يرى شد ٠‏ مالبرا جب هده 
وقلفلالعذر وقلع الشر » وملا الارض ضعماوضمر 
فسررويد وأعدمنكالتطره فان رايت بعض مهوقدظور 
فاده وأضفماييدو فالطرسن ما 
افاعراثسالانكار ء تمل ىم 


اذاعلتمنامتاععن سقط .ى وسلت ألفاظهامن الغلط 
ويتشعران لات أيزاؤ » ع نالتططيرحذفه زاؤه 


وشاع ر مخرج عن موضوعه م« سبرءالفن على رجوصه 
ايز إل المخخطاء يقتقد ع تعشة أنيقدح فيهمنتقد 


النفس سهلاصمبا » وا اركزلعالويكونصاسبا 


ةد 


وثائق 


او ٠‏ 500 
واحذرءان أن كمنبابالدها, ممباءليك لامنها 
غن يدارىالعيب أوبوافق « ثانه مسداهن منافق 
اذقرا اتيز يدعبا ٠‏ وينثى. 
وريسااؤل غسيرالواقع » وإيشاقضك ول يدافسع 
بلريما-ننفافاوبى ٠‏ وشكالقول ومامنه شكا 
وزادف مد حك بلوأطتيا » تاحذردمهمادب أومهماديا 
ولاتطمه قهوتابمقفل ٠‏ عن ذ كمايق أومنفل 
أماانغب م نأزال يك «وش و عن جسم الكلام جبيك 
وكان لابزع ولاصاي" به وداتما ينطق بالصواب 
فاطلعه ان نلك كلزلك/, واخصع لمبالول عن مرامك 
لمعن قدوةه » ويتسبالفرعالىأصوه 
اذل كرا الملقط ور معام وأدزك الاساس من يشام 
ماما يعن مقدره » وإ ند شيشاعخلاغيره 
و وسو الاساتق' تريب »ويضبط حروق فا ركب 
سملة مكان لة » ونشأ غيرها 4 
بد وأن شاعرا * بعسينم ن يده الثوئبرى 
بلدائم يذب نكلامه ويعنسعاللائم منملامسه 
ان قلت هذاالبيتمعنا, يعدم يغو ل كلاانهبيت القصيد 
به «- ويد لالدليل أبدى عشيرن 
وفرمن كان تسكن ننه » ومال بالطبع لمنعادسه 
فلايقال انهذاشاءر . ووم الاياعسر 
وتطالاتان القواعد م ولاقسد عقسله الغوائد 
بسع ائجملاتداسى » ولوقسرافى فل بوم درسا 
وحك ل منآمن,اأنصيعة .» وراممنأستازء صل 
وحضرالمعقول والقولا » وحفظ الفروع والاصولا 


0000 


وا كثراطلاعة على الادب. ء كانمن[العرياصاد:العرب 
كان عل القوافى ملكة . 0 


« روضة المدارس المصرية , - العسدد 7 
- السشة الادسة . الصفحات 
رلحءكد مل عل مل 


للا 
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دراسات فى الثقد المعاصر (14314) 
[نشرت فى مجلة ؛كأهه8 156 (محب ذاته) أكتوير 1414] 


إن عمل الناقفد يكاد يكون مستوعباً استيعابا كاملا فى 
«الأنشطة المتكاملة» : المقارنة والتحليل . فكل من هذين 
يتضمن صاحبه ا 
لتاكيد المعايير وعزل المزايا الفريدة للكتاب . ولدى الذهن 
الدوجماطيقى أو الكسول ٠»‏ فإن المقارنة يقدمها الحكم ٠.‏ 

لتحليل يحل محله التذوق . إن الحكم والتذوق ليسا إلا هوايات 
محتملة » وليسا جزءا من العمل الجدى للناقد . ولثن أدى الناقد 
عمله المعمل أداء حسنا . فإن فهمه يُعْدَّ برهانا على التذوق . 
ولكن عمله إنما يتم عن طريق الذكاء وليس الانفعالات . وسيتم 
الحكم أيضا فى ذهن القارىء . وليس فى التقبرير الصريح 
للناقد . وحيث يحكم أو يتذوق ات ا ا 
مشروع إلى توفير الوقت أو الفكر) يفقد خلقة فى الإثبات . 


إن النقد - كالفن الخلاق - هو. على أنحاء متنوعة » أقل 
نموا من البحث العلمى . فمن ناحية . ما كان التقدم العلمى - 
فى أوربا وأمريكا - ليلغ مرحلته الراهنة ولا أنه مدول تم 0 
أن نتائج أى تجربة مهمة فى بلد من البلاد لم تتناول فوراً وتختبر 
ويتقدم عليها فى كل بلد آخر . إن تحسنا كبيرا فى هذا الصدد قد 


ينها 


١ 


تم » على سبيل المشال , منذ عصر مندل . بديى أن العلم 
ل بغربة 


العلم ها رجا يدرت أ يكنا رين وحن العليم ما 
يكفى لتطيق وى الأدب يخلق أن يكرن ثمة مكان 
المعادلة . ومع ذلك فإن ما نجده إنما هو 
نظل مناهجهم غير مدروسة , وعدد لا حد له 
من الكادحين الأمناء ٠‏ مازالوا يبحثون عن النظير الأدى للحركة 
الدائمة أو حجر الفلاسفة كدمنطمهدهائط2 كامهة 

التعفن . 

الذوبان . الغسيل , التصعيد » 

ع6 هناهت , التكليس , استخدام المرهم » 

والثبات . 


إننا معذرون إذالمنا مثل هذه الطاقة المبددة . ينبغى أن تكون 
هناك أماكن خالية مشرفة للرجال الذين يودون أن نبوا عن 
الأدب » دون أن يكون لهم «منبج» يوصلونه : دون أن يكونوا 


(بمصطلحات أقل صغلا) كتابا وخلاقين» . قد تكون هناك 
مجموعة مشهود فناعن الأدوات . يمكن تعليم الناقد كيف 
يستخدمها ,.ومجموعة متنوعة من النماذج: المتعارف عليها التى 
يمكن تدريبه على إخراجها . 

إن السيد ج. ه. ا. كسريس" واحد من المنجمين 
المثاخرين . وهو يملك نشاطا وكفاءة مركوزة ملحوظة » ويعرف 
الكاتب - موضوعه - جيدا . كا أنه مهتم بموضوعه . ولكنه لا 
ف ء إيجابيا , ما الذى بريد أن يفعله . وعلى ذلك يعوزه 
اليقين » بعض الشىء ء فى محاولته القيام به . وهولا يعرف : 
ما هى ء بالضبط , الأسئلة الخاصة بشاعر أو روائى الجديرة 
بإجاب الكى يتأمل مهمته قبل أن يشرع فيها . وهذا 
0 ار إل التدريب كثيرا ما يكون مسئولا عن خروج ملاحظات 
للناقد - ضياع للوقت كلية . إنى أجد فى 


فصل غخصص ل «فن» مرديث 
«الأسلوب هو الرجل . . . إن من يملكون أى فردية على 
الإطلاق . ويسمحون هذه الفردية بالنمو. لابد . . . أن يصلوا 


إلى شىء فردىه . 

إن السيد كريس يبحث عن أسلوب مرديث فى ليلةا ك6 
الظلام ٠‏ دون أن يعرف ما الذى سيكون عليه وال سلول اعلا 
بده . وتخوفه الخاطىء يو كد ذاته إذ يتقدم إلى مسألةً الاصالة : 
إن من أوى حسا رهيفا بالاسلوب لابد أن بلاحظ 752]كن 
الأحيان - - عدم كفاية العبارة المتهلكة , ويَحك عن ناهج 
أخرى للتعبير . وفى المحل الأول , نجد أن اللي الرهيف 
بالأسلوب اكتساب أكثر عنه منعة ) ولكن فى م لكا جر .إن 
تفسيره لدالعبارة المستهلكة» إنما تهلوه جملته التالية : 


«وألا يكون الأمر كذلك إنما هو كسل روحى أكثر منه حبا لما 
هودقيق » ولا ادعاء فيه , 


(م يقول : كسل «روحى» ؟ ولكن فلندع ذلك يمر . ) إن 
السيد كريس من الناحية الفعلية يقول إن ١‏ التهلكة 
ليست دقيقة » وبلا ادعاء » دائها . وملاحظننا على ذلك هى أن 
العبارة المستهلكة هى عل وجه الدقة المدعية » وغير الدقيقة 
وآن هذا جزء من طبيعتها . إنها ليست مستهلكة لأنها قديهة » 
وإنها لأخها ميئة . وهى ميئة لأنها فقدت معناها . ويمضى السيد 
كريس غرجا أمثلة لآ شعورية عدة للغة اليتة . وهكذا نجد 
أنه : 


«ما من أحد كان يفكر على نحو أسرع ٠‏ أو يفخر بخيال أكثر 
خصبا (من مرديث)» ٠‏ - 

إن النصف الأول من هذه الجملة حى بما فيه الكفاية . وهو 
لا ادعاء فيه . أما النصف الثانى فنسيج ميت . إنه 
اليس دقيقا » وهو متسم بالادعاء . وقد نسى الكاتب المعنى 


* جورج مرديث : دراسة لأعماله وشخصيه . تيف ج. ه. 1 
كريس . [الناشر] ب. ه. بلاكول » أكسفورد . 


وثائق 


الحرق لكل من ويفخرء و وخصباء [حرفيا : حبل] » فضلا عن 
الحقيقة المائلة فى أن سرعة الفكر والخيال الخصب ليسا منصلين 
عل نحو وثيق يسوغ الربط بينه| فى جملة واحدة . 


إن طبيعة الاستعارة بأكملها . سواء كانت تلك العبارات 
المستهلكة الواردة أعلاه » وتلك التى يمارسها مرديث عادة والسيد 
كريس فى مواضع أخرى . علمٌ لايعرفه السيد كريس . ولوكان 
خ اللغة فى تعليمه النقدى , لربما كان قد أدرك خائيا 

فى نهاية المطاف ‏ على بضع 

إن الاستعارة ليست شيئا يطبق ٠‏ 
الاسلوب . وإغا هى حياة الأسلوب ٠‏ 
يأ . ولو أن السيد كريس أدرك كم أننا تعتمد عل 
الاستعارة اعتمادا كاملا , حتى فى التفكير المجرد , لاقر بأن كلا 
راته د آثار قديمة » وأن الاستعارة الكرلايلية - 


خارجيا » من أجل 


ة اللغة ٠‏ وتتيح بعضا 
من ذلك المنبع الفيزيقى للطاقة الذى تعتمد عليه حياة اللغة . إن 
"فى شراك فتنتها القوية استعارةمركبة , لها هذا التأثير . 
ل الاستعارات الجيدة ٠‏ فإنه لا يمكنك 
إن تقول أين يلتقى المجازى والحرفى . 


صبدى الجبل » يحمل شبابها كعلم . . . 

أرغن كاتدرائية يعامه على نحوسىء فى الليل شيا. 
إناء على النار له غطاء فضفاض . . 

نقطة والهد»8 . . 

رات مغربة . وهى ليست استعارات وإئما 
ة . والاستخدام كن ائم ثل هذه الأشياء ليس 
بية للغة وإنما جرد تخدير لها . ون أن نقرل عن كل من 
كرلايل ومرديث إنما لم يسهم| إلا بقلي فى.جعل الإنجليزية أداة 


أقوى وأحذق وأكثر تدينا . لقد خدراها بألوان من الإسرا 3 
العاطفية . 


0 


وأخيرا - يؤكد السيد كريس أن أسلوب مرديث إنما يتطلب 
«قدرات فكرية كبيرة» . من الحن أن كرلايل - وهو كاتب تنتمي 


ابه السيد كريس عن 
» لمسرديث مدض لذ كر رذعي عسل 
الفيلسوف هو أن يكون واضحا ومتطفيا بيطا » وعند ذلك 
ولكن الحقيقة هى أن أغلب 
00 


* إن كل هذا الحديث عن 
العدارا 2 بحم 


عاو 


يلغا 


وثائق 


يكون تحليلا عميقا قد ترك الوضوح والانضباط لأفلاطون 
الذى تصور , حقاً , تشريحا مشابها على نحوما . إن الأسلوب 
الذى يمنح إلى المجاز المسرف إتما هو بيساطة » أسلوب عقل 
كسول : وهو ما يستطيع أن يشهد به أى إنسان حاول أن يكتب 
جيدا . وناضل الكسل . وإنها لخسارة أن القدوة السيثة » أكثر من 
الكسل المركوز ء هى التى أفضت بالسيد كريس إلى ممارسة العادات 
التى يمجدها . 


دراسات فى النقد المعاصر (1914) 
[نشرت فى مملة 8054 1106 (عب فاته) توفمبر/ديسمبر 1418 


1 


ثمة أغراض ودوافع ومناهج مختلفة ممكنة فى النقة ‏ ولاليسبة 
لجمهرة القراء ٠‏ فإن بعض التصنيف هذه الادوغاتيع خَليق أن 
يكون مفيدا : تصنيف يمكن القارىء من أن يقرل ال الفوز مأ 
إذا كان ناقد من النقاد يمف أيا من وظائف التقدالمشرزغة“ أو 
يحفق أكثر من واحدة . دون خلط+:وإنى لأنوى - يوما ما فى 
المستقبل - أن أضع كتابا ملائم| عنوانه ؛ مرش إلى الكتب عدقّة 
الجدوى , أعد بترتيب يمكن قارئه على الفور من رد أى كتاب 
جديد إلى فثنه . فليس الأمر مقصوراً على أن ثمة كتبا كثيرة ما 
كان بها حاجة إلى أن تكتب ٠‏ وكتبا أخرى كثيرة كانت تكتب على 
نحو بالغ الاختلاف . لو أن الكتاب والقراء استبقوا - بوضوح 
فى أذهاتهم - أنواع النقد الكثيرة المثل وغير المثى . ولأمكن أيضا 
توفير قدر كبير من التبديد الراجع إلى التداخل . إنه لمن المرغوب 
فيه أن يغدو رجال الآدب أكثر علا . وأن يكتسب ذوو العلم 


إدراكات أدبية أشد حيوية . ولكن من المرغوب أن يظل 
عمل الدرس والأدب متميزين . وسأعود إلى هذا التصنيف حالا. 
بعد أن أفحص نموذجين آخرين من النقد المعاصر . 


لقد غدا من الأقوال الشائعة منذ زمن مقالات أرنولد . على ما 
أفترض . أن الفرنسيين متفوقون علينا فى كل نوع من الكتابة 
النقدية . ويفترض فيهم أتهم قد نموا معايير وبراعة فى التفكيك 
إلى حد غير معروف فى هذا البلد . ها هنا ء فى كتاب السيد 
موكل* . مقالة من المعقول أن نقارنها بمقالة السيد كريس . لقد 
كان السيد موكل معجبا بعمل فرهارين » ورغب فى كتابة كتاب 
عنه . ودافعه يششرك فى الكثير مع داقع السيد كريس 
فرهارين » مثل مرديث . معروف بما فيه الكفاية » وهو أيضا 


إميل فرهارين «مهطه 236 : اريس » نهضة 


بناء الفلاندرز - بالشعر الفرنسى 
وبالبارناسيين والرمزيين - الجماعة التى كان السيد مكل عضوا 
بارزا فيها . السيد موكل هو أيضا شاعر ذووصيت . وعلى ذلك 
فإنه حسن العدة . إن تسلسل مقالته سِيَرِىٌ . وهى من حيث 
الشكل والأسلوب على السواء متفوقة على مقالة السيد كريس . 
الؤ» (الذى ينبغى الإقرار بأنه موجه إلى السيد جوس) يعلن 

عن محاولة ل «دراسة الرجل من خلال العمل ؛ والعمل من 
وقد التزم . على نحو متسق , بهذا الإعلان . 

جاح ملحوظ , أن يقدم المزاج وبيئته . وبعض 
التعميمات التى يستخلصها فى ثنايا المقالة أعدل وأضبط مما نقع 
عليه عادة في النقد الإنجليزى . إن الصفحات ؟؟ - 16 تبده 
أسطورة الصوفية الفلمنكية 


عسدء ناورم عا سدم عنهط ممم ايع معممطيعلا عاتسظ 


والتفشرقة بين فن السسكينة عاذه©67ة 46 غمة والفن المنسم 
بالأثرة عامج :ة عل صفحات ١7-70‏ شائقة . إن السكتاب 
يشتمل على كثير من قطع النقد والتفسير الممتازين . ومهما يكن من 
أمرء فإن السؤال هوما إذا كان التركيب المركزى للمقالة («دراسة 
الرجل من خلال العمل , والعمل من خلال الرجل») صائبا » وما إذا 
تكن النتيجة هى أن الكتاب إما سير أكثر مماينبغى أوليس سيريا 
بما فيه الكفاية ٠‏ وما إذالم تكن هناك وقائع ووثائق وصور أفل ما يلزم. 
السيرة » وانطباعات عن مناظر فرهارين الداخلية والخارجية أكثر مما 
يلزم دراسة صاحية له . فعلى سبيل المثال"إميل الشاب 
تمعاط امعتهوستم ممم عا للدم لمع لعل نمع داهم كما قلا70 
قلس كنع اك عت ععية #تام مال عمتعسممه كمه اتفحه لز 
.لفط عنها اتفمتهكامة تبن .أمعكمم 
صه'! ممعي كوم كمالع ونه الادموع'! لمهم سونو لق 
عمل ..تكعدلاا عل كردم سسعمية مهام ما ..#قتمنات زقص عنفام 
:صنل ععمهكم "1 عنامم #معمل نادعق ...أمعككدم اسقعاقط 
امم 


ولكن السيد موكل يقاد . بوجه خاص . إلى دروب علم 
الأجناس العقيمة . ما من نبهاية للفالامان والوالون ٠‏ برغم أننا 
نرحب عن طيب خاطر بمزيد من التحليل لنمط الفن المرضى 1,ة 
ادم (قارن مترلنك ورودنباخ) فى بلجيكا . وعلائثه 
ب«الأزمة الفيزيقية؛ التى أنتجت الأمسيات 5ذمة 165 و السقوط 
عللعةه*2 15 و المتساعل السوداء 
والواقعة المذكورة (ص )5١‏ ومؤداها أن فرهارين «حور فيزيقيا 
046مماكمقما امعمعناولويرطم شائقة 


والتعريف الوارد فى الختام ليس مرشدا : «فرهارين هوشاعر 
الطاقة البطرلى» عل عنوتمكط عنغوم ءا اوه معتقطعلا 
#نعتعهة"! لثن كان فرهارين ذا طاقة فهذا مهم , ولكنه جزء من 


أده عسدمطسيقة كا 


بية . ولثن كان معجبا بالطاقة » فليس فى هذا 
كبير مزية . وأظن أن السيد موكل يسبىء تطبيق كلماته عندما 
يقول (ص 4!7) إنه ديكاد يكون القانون الوحيد (لفن فرهارين) 


وفرهارين فى أحوال كثيرة لا يسعى 
شاعر صورة . كنب بعض صفحات مرموقة عن امناظر الطبيعية 


يسعى إلا وراه العيف' . لقد كان 


الفلمنكية , ولكته اختى فيا بعد فى تزيد هوجو اللقظى . 
يكن فرهارين مبتدعا مها فى تكنيك النظم . 


إن الكتاب عمل مقتدر من الدرجة الثانية . وهو ناقص فى 
مقارناته » وغير ناجح إلا فى التحليل أحيانا »ولا يقول بحال من 
الأحوال الكلمة الأخيرة عن مكان فرهارين فى الأدب . وغلطته 
الجذرية هى أنه يخلط السيرة بدراسة فن فرهارين . ومهما يكن 
من أمرء فإن هذا النمط شائع » والح أنه مارس فى قرنسا على 
نحو أكثر اقتداراً منه فى إنجلترا . 


آخر بالغ الاخختلاف هو منهج السيد باون . سواء 
اه على ارائه أو ل نوافقه . فإننا نستطيع أن نكون دان عل 

لفة من أنه فى أقراله الرجيزة والشا لا يمكن أن يصرف ٠‏ بلي 
بة ٠‏ وأنه معنى دالا يبالغيل 
وليس بالأوهام العارضة قط . هله نادرة ج[ إبزإن" 
هى تعليقات مارس علل فته والفنون المتصلة به ليس 
لديا من هذا النمط إلا القليل جدا ذو القيمة الباقية ديات 
ليس هتاله من هو أبعد منه عن التشريو ثريا عأد 
: إنه يدخر اهتسامة الاعمال إلى" 
منها الذى يعدّه باقيا . ولكن الأبرز 


رلا حاحه عل التكنيك : فدراسة التكنيك هى وحدها. 

أن توسع من فهمنا لأنماط الفن المختلفة » لآن امتياز 
التكنيك (وقى أغلب ب الأحيان التكنيك المتباين كلية) هو الشىء 
الوحيد الذى تشترك فيه كل أثغاط الفن , 


يلاحظ ل ا 
للقارىء , أو الجمهور , أو || ركزفى بؤرة 
أو سمعه؛ . من الح أنه إذا لم يفعل التاقد هذا. فإنه لا يذ 
0 ل ل 


يفضى 
إلا أن يفضى به إلى الآية الأدبية ٠‏ ويومىء 7 كن 

مراحل عدة قد يشوقف الناقد عندها أو يستمر . ولكن أقيم 
نقدات السيد باوند إنما هى ملاحظاته على ممارسة الفئون المتتوعة 
ذاتها 

إن ملاحظات العامل على العمل تشكل واحدا من أقيم أفاط 
النقد . قل من الكتاب الخلاقين من لديه أى شىء شائق يقوله 
عن الكتابة » أوعن أسلافه . بيد أنه يجب أن يكون لديه الحس 


© إزراباوند : رقصات وتضيمات . نيوبووك , نويف . 


بما هو مهم فعلا فى الأعمال الأقدم . ونستطيع أن نصتف سائر 
تنوعات الكتابة النقدية الممكنة كبا يلى : 

١‏ - السيرة . يجمل بكاتب السيرة أن يعرف« الكثير عن فن 
موضوعه » إذا كان الموضوع فنانا ولكن هدقه الرئيسى هو أن 
يقدم وقائع وأن يعالج اتجاه موضوعه إزاء فنه وهذا هوعمل 
الدرس العلمى . 

2 0 . ومن أمثلته عمل سانت - بوف . وقد 
كيا وهداما إلى حد كبيرء يتتبع نمو الأفكار 
للعامل الحى ؛ ولا هومعنى 


* - النقد الفلصفى . ومن أمثلته أرسطو وكولردج . وهو 
خطر لكنه أحيانا تخطيط نافع للأصول . الخ . . والعذر الوحيد 
لمحاولته هو الذكاء غير العآدى على نحو بالغ . 

ثمة أيضا النقد الذى لا يستخدم العمل أو ا زلف مرضرع 
الحديث إلا نقطة انطلاق وهذا ما تبرره رذ للعالم . ول 
أذكر نخط نقد السيد باوند ودريدن ء الخ ٠‏ انظر أعلاء قلا 
عمق . 
وأخيرا فثمة أعمال متفرقة من الدرس العلمى . وشروج ٠‏ 
تنقيحات ٠‏ وتواريخ ل «الأجناس» أذكرها لآن كتابها كثيرا ما 
مراع ل سا ا لوا 
» أن يكون بديلا لقراءة 


.ر 
من الكتب تعالج الادب 00 » وبدت غالبيتها إما من 
ثافلة القول ٠‏ أو متضخمة عل نحو غليظ . وأقدم ٠‏ عل سبيل 
البرهان . تعليقات على قلة من أشهر هذه الكتب فى لغتنا : 


سوينبرن . عصر شكسبير : لا بختوى على معلومات ٠‏ ولا 
ينقل انطباعا واضحا عن الكتاب المسرحيين قيد المنافشة . فيه 
ات مرموقة . ليس بالدرس ولا بالنقد . 

سايموندزء أسلاف شكسبير : طويل إلى حد السخف . 
يشتمل على قدر من المعلومات المبسطة عن الفترة » ولكن صاحبه 
ظن أن من المرغوب فيه أن يحكى قصة كل مسرحية شافته . 

بواس . أسلاف شكسبير : يكشف عن الرذيلة الذربة 
اللسان نفسها . إن دكتور بواس واحد من أبرع اللدارسين 
الأحياء فى هذه الفترة . ولكن الوقائع الواردة فى هذا الكتاب كان 
يمكن أن تكثف فى كتيب صغير . والنقد الأدبى فيه لا يؤ به له 


5 ية : أكثر هذه الكتب إرهاقا 
كان ينبغى أن يكتب على شكل جداول ٠‏ وقائمة بالمسرحيات مع 
التواريخ ء الخ . . 

بديهى أنه قد كان بجمل بسونبرن أن يعرف خيرا من ذلك 4 
وكان يجمل بسائر الكتاب 


وكانت ال حاسة التقدية تعزى إليهم . ربما كان الغلط الكبير هو أن 


ل 


وثائق 


كل" النقاد تقريبا يحتفظون بمثل أعلى رسمى ما عن «النقده بدلا 
من أن يكتبوا - ببساطة وعلل نحو تحدثى - ما يظتونه . 


الناقد الكامل (1470) 
,5علامهمديعم قممتكوع ومسا كعد كزها ده بعولمع" 


"عمن ملو اق لزاه عسسمط مدل )رملاء لمميع عل بعماع 
.دمتمسة طم ملام1 


ذ أن يقيم انطباعاته الشخصية على شكل قوانين - ذاك هو 
الجهد الكبير للإنسان إذا كان مخلصا ؛ . رسائل إلى الأمازون . 


لعل كولردج أن يكون أعظم النقاد الإنجليز . وقد كان 
0 م . فبعد كواردج يج ء ماثيو أرنولد ٠‏ 


ولكن. أرنولد - كبا سيقر ١‏ ».فا أ 
أكثر منه ناقداً.. ومروجا للأذكار _- 
ماتظل هذه الجزيرة رتنا نن |فرك لد 


ا ا » لأنه مازال قنطرة 
ومبظل مسر بحسن الإدياك دلي . وتنذ حاول 
ا بنى جلدته. سار النقك الا: 7 
وحيننا لاحظ حديثاً ناقد مبرز فى مقالة بإحدى الصحف 
أن ٠‏ الشعر هو أعلى صور النشاط الذهنى درجة من التنظ 
أذركنا أن ما نقرؤه ليس بكولردج ولا أزنولد الأمر 
مقصوراً عل أن كلمتى « التنظيم »و و النشاط » إذ تردان معا 
فى هذه العبارة ٠‏ توحيان إيجاء غامضاً مألوفاً بذلك 1 
العلمى الذى يسم كتاباتنا الحديثة . وإنما نحن نجد هنا أن 
الكاتب,يطرح أسئلة ما كان كولردج أو أرنولد ليسمحان للمرء 
بان يطرحها يتسنى » على سبيل المثال . أن يكون 
ا من التنظيم » من الفلك أو الطبيحة أو 
الرياضيات الخالصة التى نخال أنها ؛ من حيث علاقتها بالعال 
الذى يمارسها ء نشاط ذهنى «عل درجة عالية من الت 
ويستمر ناقدنا قائلا , يحائفه الشوفيق والصدق 
كبقع من اللون على قماش خال ٠‏ 


نة .. . غير أنها لآ نكون ذات دلالة » من أى 
نوع م فى تاريخ الأدب » . قد تكون العبارات التى اشتهر ببا 
أرنولد أكثر ما اشتهر غير كافية » وقد تثير من الشكوك أكثر مما 
تزيل ان 0 على شىء من المعنى ٠‏ وإذا كانت 


عبارة « أعلى صور النشاط الذهنى درجة من التنظيم 6 هى أعل 
درجاث التنظيم الفكرى الذى يقدر عليه النقد المعاصر ء كما 
يتمثل فى مثل بارز له : فإننا نتهى إلى أن النقد الحديث فى حالة 
تدهوز . 

ويمكننا أن ندخر الداء اللفظى الذى لاحظناء فيما سبق » 


ذف 


للتشخيص فيما بعد ؛ إنه ليس داء يعانى منه السيد أرثر 
سايمونز ( لأن المقتطف ليس ٠‏ يطبيعة الحال . مأخوذاً 
سابمونز ) معاناة شديدة . فالسيد سابمونز يمثل الاتجاه الآخر : إنه 
عثل لما يدعى دائم| ه بالنقد الجمالى » أو« النقد الانطباعى » 
وهذا الشكل هوما أنوى أن أنحصه على الفور . إن 
السيد سايمونز . ذلك الخليفة التقدى لبائر» وسوينبرن 
جزئيا » ( وإخال أن عبارة ‏ ملولا أو ثادما » هى القاسم امشترك 
بين هؤلاء الثلاثة ) هوه الناقد نطباعي ؛ . فهر الذى يمكن 
أن يقال عنه - إن أمكن أن يقال ذلك عن أحد 
ذهن حساس وبثقف تيجة لشرا 
الانطباعات من كل الفنون ومن 


إنه يكشف لنا , كما تكشف الشريحة » عن سجل صادق 
لانطباعات أكثر عددا أو أكثر رهافة من انطباعاتنا الشخصية » 
ا ول لز ع مت . ونحن للاحظ 

كذلك ‏ أن هذا السجل تفسير أيضاً . وترجمة . لأنه لا بد له » 
هوذاته , أن يفرض علينا انطباعات , وهذه الانطباعات يخلقها 
النقد بقدر ما ينقلها . ولست أقول لتوى . إن هذا هو السيد 
سايمونز, ال ار اللا اليك 
الذى يفترض فيه أن يكون السيد سامونر 


وبين يدى مجلد نستطيع أن نختبره('2 . إن عشرا من هذه 
المقالات الثلاث عشرة تعالج مسرحيات مفردة لشكسبير ٠‏ وعل 
ذلك فإنه يكون من العدل أن تأخذ واحدة من هذه المقالات 
العشر نموذجا لمحتويات الكتاب : 

« إن « أنطون وكليوبائرا » هى , فيما إخمال , أن 
مسرحيات شكسيير جميعا . . ٠‏ 

ويتأمل مستر سابمونزفى أن كليوباترا هى أفتن النساء قاطبة : 
« إن الملكة التى تنتهى بها أسرة البطالمة كانت نجمسة 
الشعراء ؛ نجمة مشومة تلقى بضوثها المنحوس . من هوراس 
اكوا مك لصيل 


وحدهم . 
وإنا لتتساءل : لم هذا ؟ إذ ناق إلى صفحة عن كليوبائرا » 
وعن إمكان كونها أصل سيدة السونانات السمراء . ونحن 


نجد , تدريجيا . أن هذه ليست مقالة عن عمل فنى , أو عمل 


من خلق الذهن . وإنما السيد سابموتز يعيش عبر المسرحهة ٠»‏ 
0 ا 


إوإن انطباعات السيد سايموتز » حين تقدم على هذا النحو 
الأقرب إلى الظلم ٠.‏ ومتتزه كأوراق خخرشوفة . تنتهى إلى أن 


نشبه نمطا شائعا من المحاضرات الأدبية الشعبية » حيث تعاد 
رواية قصص المسرحيات أو الروايات » وتوضح دواقع 
الشخصيات . وبذلك يغدو العمل الفنى أيسر على المبتدىء ٠‏ 
ولكن هذا ليس علة قالسب 
الذى نجد من أجله أن ثمة شبها بين مقالته وهذا الشكل من 
الععليم هو أن « أنطونى وكليوباترا » مسرحية . نعرفها جيدا ‏ 
ولدينا » على ذلك , انطباعاتنا الخاصة عنها . إننا نستطيع أن 
نرضى أنفسنا بانطباعتنا الخاصة عن الشخصيات وانفعالاتها » 
ونحن لا نجد أن انطباعات شخص آخر , مهما تكن حساسة » 
بالغة الحظ من الدلالة . بيد أننا إذا كنا نستطيع أن نسترجع 
ذكرى الفترة التى كنا ن الرمزيين الفرنسيين » والتقينا 
فيها بكتاب ٠‏ الحركة الرمزية فى الأدب + لبذ 

الكتاب كان مدخلا إلى مشاعر جديدة اما ٠‏ وكشفا . وعندما 


ت المسألة هى ما إذا كانت انطباعسات السيد 
سابمونز ه صادقة » أو زائفة  »‏ ذلك أنه على قدر ما يمكنك ال 
تعزل ٠‏ الانطباع» . أو الشعور الخالص », ٠‏ فإنه لايكثوني 
بطبيعة الحال , صادقا أو زائفا . فالنقطة هى أنك لا تكُوتفيقط 
عند الشعور الخالص . وإنما يتخذ رجعك أحد شكلين :وهو 
- كما يفعل السيد ساكو يكون خيليهلا من 
الشيئين . وفى اللحظة التى تحاول فيها أن تضع الآتطامات 
كلمات ٠‏ فإنك إما أن تبدأ فى أن تحلل وتبنى » أن 
شكل قوانين » "5ا0! « 6080" أو أنت تبدأ فى خلق 
آخر . وما له دلالة أن سوينبرن الذى ربما يكون مستر ساهونز قد 
من الأوقات إنما هو شخص فى شعره» 
وشخص آخر مختلف فى نقده , إلى هذا المدى ؛ فهو هذه 
0 يشبع دافعا مغتلفا » بنقد ويشرح ويرتب . قد 
تقول إن هذا ليس نقد ناقد » وإنه وجدانى وليس ذهنيا - برغم 
أن هناك رأيين فى هذا الصدد - بيد أنه يسير فى اتجاه 
والتركيب وبداية ل الإقامة على شكل قوا 
"كذه! وليس سيراً فى اتجاه الخلق . وهكذا أستنتج أن سوينيرن 
وجد منفذا كافيا لدوافعه الخلاقة فى شعره . ولم يضطر أى شىء 
من هذا الدافع أن يرتد إلي نثره النقدى . إن أسلوب هذا الأخير 
إنما هو أسلوب نثرى تماما » ونثر السيد سايمونز أقرب كثيرا إلى 
ششعر سوينبرن منه إلى نثره . وإفى لأتخيل - رغم أن تفكير امرء هنا 
يتحرك فى ظلمة كاملة 
وأثرت فيه بعمق . قراء أكث ما كن الشلامع سويبون الذي 
كان تتفجر منه 
غيل وباهر وشاملة » ولكن ريما دون 10 
داخليا . إن جيشان السيد سايمونز يكاد يصل » وإن لم يصل 
اما إلى الخلق ‏ وأحيانا ما تخصب قراءاته انفعالاته » 
ج شيئا جديدا » ليس هو بالتقد ؛ ولكنه أيضا ليس 
دفعةالخلق وقذفه وميلاده . 


ايل نس للك ند امل اله انلك 
رم 1ه 10 ا 


إن حساسيتهم تير الوه 0 ولكتها لا تحوره قط . 
خص الانفعال العادى ؛ حين يتطور 


0 0ك 
تنطبق على حياته الخاصة دون وضوح . إن 
اطفى : الذى يسثير فيه العمل الفنى كل ضروب 


١ الشخص‎ 


الانفعالات التى لا صلة لها بذلك العمل الفنى , وإفا هى 
مصادفات الارتباطات الشخصية هر 


فبر مكتمل . ذلك أنه 
الى يوحي با العمل النى , 
والتى هى شخصية على نحو صرف , تندمج فى كثرة من 

الإيجحاءات٠الأخرى‏ من خبرات متعددة ٠‏ وتؤدى إلى خلق شىم 
جديد , لا يعود شخصيا خالصا بعد , لأنه قد غداء هر 


انفسهاء عملاً قلا . 
وإنه ليكون من الطيش أن نخمن ٠‏ وربما كان.من المحال أنه 
انقبرر, ما الشىء الذى لم بت السيد ساهوئز 


الهذاب , ومن ثم فاض عل نثره النقدى . ومن |! 
نستطيع أن ة الانطباع والتعبير اكتملت فى شعر 
سوينيؤفا.» وإن سوينبرن - بالتالى - تمكن فى نقده من أن يكون 
أقرب إلى الناقد من السيد سايمونز . ويزودنا هذا بلمحة عن 
السبب فى أن الفنان - كل فى اق حدوده الخاصة - يمكن أن 
يعتمد عليه » فى أكثر الأحيان , كناقد : فإن نقده سيكون 
نقد . وليس إشباعا لرغبة فى اخلق مكبوتة - وهو ما يحتمل أن 
يتدخخل على نحو قاتل فى عمل أغلب الاشخاص الآخرين . 

وقبل أن ننظرفى كنه الرجع النقدى الأمثل للحساسية الفنية .. 
ومدى كون النقد: شعوراء ومدى كونهه فكرا 
ونوعه الفكر : الذى به فيه ٠‏ فقد يكون من المفيد لنا أن 
نشخ قليلا ذلك الزاج الأخر ‏ بلغ الاختلاف » عن احج 
السيد ساي ؛ اذى تخرج من تعميمات من ذلك التو الذق 
أوردناه » قرب بداية هذه المقالة . 


53 
-ناها مسودعمم اق انقماوطة عاززاة عل هتة بطع يل" 
«كلأومعى هن كصامس ناك زأمتمعستامعة من كسمل 
هنا كتفصسهز عسووع»م عكمثم عاولاعة متدتالمم يا 
مآ "كتاكمعة من ممعم كطنا ك لمتمممتامعة 
»ارق بك مسغاطامجط 


« إن الكاتب صاحب الأسلوب المجرد يوشك أن يكون 
عاطفيا على الدوام أوعلى الأقل كاتبا حساساً . أما الكاتب الفنان 
فيرشك ألا يكون كابا عاطفيا أب . ومن أندر الأشياء أن يكون 


يفا 


وثائق 
كاتبا حساسا » - مشكلة الأسلوب . 


إن التقرير الذى أوردته . والذى 
صور النشاط الذهنى درجة من || 


التى توجد فى 
٠‏ المجرد » و« العينى » لا ترجع إلى الحقيقة 

اثمة نمطين من الأذهان ‏ أحدهما تجريدى والآخر 
عينى ؛ قدر ما ترجع إلى وجود مط آخر من الأذهان : هو النمط 
اللفظى أو الفلسفى .. بديهى أن لا أضمر بقولى هذا أى إدانة 
عامة للفلسفة وإنما أنا أستخدم . فى هذه اللحظة , 
كلمة ذ فلسفى ؛ بحيث تغطى العناصر غير العلمية فى 
الفلسفة .أو تغطى فى الحق - القسم الأكبر من الحصيلة 
الفلسفية للماثة عام الا إن ثمة طريقين يمكن بها للكلمة 
أن تكون « تجريدية » يكون ها ( ككلمة ه نشاط ؛ على 
سبيل المثال ) معنى لا يمكن إدراكه عن طريق التتوسل إلى أى 
حاسة من الحواس , وقد يتطلب إدراكها استبعادا متعمدا لاقيسة 
الخبرة البصرية أو العضلية . وهو ما يظل مجهودا من مجهودات 
الخيال . إن كلمة : النشاط» بأن تعنى لدى العام 
المدرب , إذا هو استخدمها , إما لاشىء ألبتة ,.ؤإما شيئا أشد 
دفة من أى شىء توحى به هذه الكلمة إلينا” وإذَا كنا أن 
انقبل بعض ملاحظات باسكال والسيطا بلإترائلك ركب ل/بعن 
الرياضة » فسنقول إننا نعتقد أن الرياضي يعالج موضؤعأت 
- إذا سمح لنا بأن ندعوها كذلك - نؤثر فى تتسَاسيتة". وآثناء 
جزء كبير من التاريخ كان الفيلسوف بمو أن يعالج يوضوعات 
بعتقد أن ها الدقة نفسها التى تتسم ا موَشَوَعَاتَ الرَيَاضى”” 
وأخيرا جاء هيجل . ولثن لم يكن أول أنصار منهبجة 
الانفعالات ٠‏ فقد كان يقينا أكبرهم , يعالج الانفعالات كا لو 
كانت موضوعات أثارت هذه الاتفعالات . وقد عد 
أتباعه - كقاعدة - أن به أن للكلمات معان تحددة .. 
وتناسوا ميل الكلمات إلى أن تصبح انفعالات غير 
محددة . ( وليس فى وسع من لم يكن حاضرا , أن يتخيل مدى 
العقيدة فى هجة الاستاذ يوكن وهر يدق المنضدة بقبضته » 
ويسال ما الروح ؟ الروح هى ( :66:15 7 )و06 إكزكد/لا )- 
ولو كانت |١‏ مقصورة على الفلاسفة المحترفين لا كان ثمة 
ضرر- ولكن فسادها قد امتد على نطاق بعيد المدى . قارن 
لاهونيا أو متصوفا وسيطا أو قارن واعظا من القرن السابع عشر 
بأى موعظة « ليبرالية » منذ شلايرماخر . وستلاحظ أن 
الكلمات قد تغير معناها . إن ما فقدته مؤ كد ولكن ما ربحته غير 
مؤكد . 


إن التسراكمات"الكبيرة للمعرفة - أوء عل الأقل 
للمعلومات - فى القرن التاسع عشر كانت هى السب فى جهل 
يعادل ما ذكرناء اتساعا . فعتدما يكون هناك مثل هذا القدر 
الكبير ما ينبغى معرفته ‏ وعندما يكون 
الكبير من ميادين المعرفة .» حيث تستخ 4 
وعندما لا يعرف كل إنسان سوى القليل عن أشياء بالغة 
الكثرة تزداد صعوبة إدراك أى 'نسان ماإذا كان عارفا بما 


يلها 


. ونحن حين لا نعرف . أو حين 
يما فيه غيل دائها إلى أن نحل الاتفعالات مكان 
الأفكار . إن الجملة التى أوردتها كثيرا 
لأن تكون مثالا هذه العملية صلا 
نقارنها بالعباراء 
فليست كل المعرة 
الإدراك الحسى . ومبتكر الشعر بوصفه أعمل صور النشاظ 
الذهنى درجة من التنظيم لم يكن مشغولا بالإدراك الحسى عندما 
ألف هذا التعريف . ول يكن لديه ما يعيه سوى انفعالاته الخاصة 
عن الشعر . لقد كان فى الحقيقة', منغمسافى ٠‏ نشاط » غتلف 
تماما » لا عن نشاط السيد سايمونز فحسب » وإنما عن نشساط 
أرسطر أيضا . 

إن أرسطو شخص عان من أنه قد تشبث به أشخاص لا يجب 
أن يعدوا من حواربيه قدر ما يجب أن يعدوا من أشياعه . وينبغى ألا 
يثتى المرء بصلا فى تقبل أرسطو بروح الكتب المنزلة لآن هذا 
معناه أن نفقد نه الحية بأكملها . لقد كان فى المحل الأول رجلا 
ليس ملحوظ الذكاء فحسب وإنا عالمى الذكاء : إن الذكاء 
العالمى معناه أنه كان يستطيع أن يطبق ذكاءه على أى شىء إن 
الذكاء العادى لايصلح إلا نة من الموضوعات ؛ فرجل 
العلم اللامع - إذا كا/ الشعر أساسا - قد يصدر أحكاما 
سر إنه قد يحب شاعرا لأنه يذكره بنفسه أو شاعرا آخمر 
لأنه يعبر عن انفعالات تحظى بإعجابه ٠‏ وقد يستخدم الفن - فى 
الحقيقة - عخرجا للأشرة التى هو مضطر إلى قمعها فى ميدان 
تخصصه . غير أنه لم يكن على أرسطو أن بشبع شيشا من هذه 
الرغبات المشوبة بالشوائب . ونجد أنه فى أى ميدان من 
الاهتمامات كان فقط » وبثبات . إلى الموضوع . وهوق 

بور يقدم مشالا خالدا - لا لقوانين ولا 

0 ليس هناك منهج غير أن تكون شديد الذكاء » 
وإنما هو مثال للذكاء نفسه , إذ يعمد بخفة إلى تحليل الإحساس 
حتى يصل إلى نقطة المبدأ والتعريف 

ونم يكن أرسطو هر نموذج النقد حتى القرن التاسع عشر بقدر 
ما كان هوراس كذلك . إن قاعدة من التوع الذى يقدمه لنا 
هوراس أو بوالو ليست إلا تحليلا ناقصا . فهى تلوح كقانون أو 
قاعدة لأنها لا تلوح فى أكثر صورها عمومية : وإغا هى تجريبية 


ونحن عندما نفهم الضرورة - كبا كان سبينوزا يعلم - نندو 
أحرارا , لا: بل . والناقد الدوجماطيقى الذى يضع قاعذة أو 
.يؤكد قيمة إنهما بترك عمله نافصا . ذلك أن أمثال هذه التفريرات 
يمكن فى أغلب الأحيان أن تبرر على أساس أنه توفير للوفت ولكن 
الناقد لا فى المسائل ذات الأهمية القصوى أن يعمد إلى 


الإكراه ولا ينبغى له أن يحكم بأن هذا أسوأ أو أحسن . عليه 
ببساطة أن يجلو الأمور وسيصدر القارىء الحكم الصائب 
بتقسة . 


ومرة أخرى , نجد أن النافد « التكنيكى ؛ الخالص - أى 
الناقد الذى يكتب ليشرح جديدا أو لينقل درسا ما إلى ممارسى 
أحد الفنون - لا يمكن أن يدعى ناقدا . إلا بالمعو, الضيق هذه 


حسية » ولكن هدفه محدود . وليس هو الممارسة المتزهة عن 
0 إن ضيق ادف يسهل رصد مزية العمل أو 

ضعفه . وحتى هؤلاء الكتاب » لا يوجد متهم سوى عدد بالغ 
القلة - بحيث إن « نقدهم ؛ ععظيم الأهمية . وى نطاق 
حدوده . حسبنا هذا عن كامبيون . فدرايدن أكثر منه تتزها عن 
الغرض بكثير : وهويبين عن ذكاء حر كبير , ومع ذلك نج 
حتى درايدن - أو أى ناقد أدى من القرن السابع عشر إ- لين 
بالذهن الحر تماما إذا قورن مثلا بذهن من نوع ذهن 
لآروشفوكو دائما اتجاه إلى التشريع أكثر منه إلى البحث ». 
تجاه إلى تتفيح القوانين امقررة ٠‏ بل قليها , ولكن بهدف إعادة 
البناء من المواد نفسها ‏ والذهن الحر هوذلك الذى يكون مكرسا 
للبحث قاما . 


أخرى نجد أن كواردج الذى كانت قدراته الطبيعية 

وبعض إنجازاته المع فيها يحتمل من قدرات أى ناقد حديث آخر 

لا يمكن أن يعد ذكاء حرا تماما . وطبيعة القيد فى حالته مغتلفة 

ن تلك التى كانت تحد نقاد القرن السابع عشرء وأشد 

لقد كانت اهتمامات كولردج 
كا 


انفعالات غير تلك التى يثيرها فيه العمل الفنى فورا .هدم 
الانفعالات ( كما أشرت ) ٠‏ ربمالم يكن من الواجب ء إذا كانت 
سليمة . أن تدعى انفعالات عل الإطلاق . إن كواركجميانا إق: 
أن يستميح بيانات ل 0 
مطاردة . ولا يلوح دائم) أن غاينه هى العودة إلى 
العمل الفنى بإدراك زائد واستمتاع منعمق ٠‏ لأنه شد وعيا . إن 
مركز اهتمامه متغير» ومشاعره نشومها الشوائب . إنه أكثر 
٠‏ فلسفية » . بالمعنى الانتقاصى لهذه الكلمة » من أرسطو. 
ذلك أن كل ما يقوله أرسطر يجلو الأدب الذى كان مناسبة قوله . 
ولكن كولردج لا يفعل ذلك إلا بين الحين والحين وهذا مثل آخر 
لتأثير الانفعالات الضار . 


القد أو أرسطوما يعرف باسم الذهن العلمى - وما كان هذا 
الذهن نادرا بين العلماء إلا على صورة شذرات , فربما كان من 
الأفضل أن ندعوه باسم الذهن الذكى . ذلك أنه ما أفضل من 
ذكاء غير هذا . وعلى قدر ما يكون الفنانون ورجال الأدب 
أذكياء ( ولنا أن نشك فيم] إذا كان مستوى ذكاء رجال الأدب فى 
رنفاعه بين رجال العلم ) يتتمى ذكاؤ هم إلى هذا الترع 
“رن هلال وطاق عضا حى قري | 
ولكن ربما كان ذهنه - شأنه فى ذلك شأن المتخصص العادى فى 
العلم - محدود الاهتمامات , ول تكن هذه الاهتمامات منصية .. 
فى المحل الأول . على الفن 
كان ناقدا بالغ الجودة » و 


0 


ظفر ب 
- وإن يكن هاويا بالغ القدرة - فى علم وظائف الأعضاء » فقد 


اق 


جمع إلى حد ملحوظ بين الحساسية واللوذعية والحس بالحقيقة 
والحس بالتاريخ وقوة . 

ونحن نفترض أن لدينا ملكة حساسية أعلى . وا 
الحساسية الواسعة و( 5 انعو انر 0 
نطاقا . فليس هناك ممرد تزا 
الحاد بلا تغيير . إن الانطباعات الجديدة تعدل الاتطباعات 
المتلقاة من الموضوعات التى عرفت . والانطباع بحاجة إلى أن 
يتجدد على نحو مستمراء بانطباعات جديذة 
أساسا , وهو بحاجة إلى أن يتخذ مكانه نسق للانطباعات , 
ع ها ادن إل ايشم ان (اندر امت لكل 
الأدن . 

هناك على سبيل المثال عدة أبيات وثلاثيات متداشرة 
فى« الكوميديا الإهية » بوسعها أن تصلل حت بالقارىء المبندىم 
والذى لا يعرف إلا جذور اللغة بما يكفى لأن يحيل المعنى إلى 
انطباع بجمال طاغ . وقد يكون هذا الانطباع من العمق إلى 
احذ اللي لانتكن معه لى درا ونهم لين اتعميقه ؛ غير 
أن الانطباع يكون , عند هذه النقطة ‏ انفعاا الفارىء ؛ فى 
غمرة الجهل الذى نفترضه ء عاجز عن أن بميز الشعر من الحالة 
الإنفعالية التى أثارها فيه الشعر . وهى حالة لاتعدو أن تكون 
انجّْماسا فى انفعالاته الخاصة . إن الشعر قد يكون منبها 
عازضا . وغاية المنعة الشعرية إنما هى تأمل صرف , تزال منه 
كل مصيادفات الوجدان الشخصى » وبهذا نرمى إلى أن ثرى 
اللوضواع ل حقيقته فى الواقع ؛ ونجد معنى لكلمات أرئولد . 
وبدون مجهود ٠‏ هو بثابة مجهود عقل إلى حد كبير » نعجز عن أن 
نصل إلى هذه المرحلة من الرؤية : الحب العقل لله : 


ع2 عتلمسمءع العام تمس 


وقد تلوح هذه الاعتبارات , إذ تصاغ بهذا الشكل العام » 
أقوالا متدا . ولكنى إخال أن من المناسب دائم| أن نوجه النظر 
إلى الحرافة الكسول التى تفول بأذ. النذوق شى 
والنفد ه الذهنى » شىء آخخر . إن التذوق » فى.علم النفس 
الرائج , ملكة , والثقد ملكة أخرى » ومهارة جديبة تقيم 
صقالات نظرية على مدركات المرء أو مدركات 
النقيض من ذلك نجد أن التعميم الحفيفى ليس شي 


0 
عن الانفعال . والأشخاص 
لبورصة والسياسيين ورجال العلم 
وبضع أناس آخرين عن يغبطون أنفسهم عل أهم غير افعايين 
- يكرهون أو يعجبون بعظاء الكتاب كسبيشوزا وستشدال 
بسيب 9 برودهم ٠‏ . 
لقد ألزم كاتب هذه المقالة نفسه . ذات مرة » بقول مؤداه 
أن و الناقد الشائر ينقد الشعر لكى بخان مام . وهو الآن 


نفد 


وثائق 


يميل إلى الاعتقاد بأن النقاد د التاريخيين 
الأفضل أن يطلق عليهم ببساطة اسم الو 
عن الباقين » فليس هناك سوى درجات متنوعة من الذكاء . من 
العقيم أن نقول إن النقد لأجل الخلق أو إن الخلق لاجل 
انفترض أن هناك عصورا للنقد 
وعصورا للخلق , كا لوكنا باتغماسنا فى ظلمة عقلية نأمل فى أن 
نجد نورا روحيا . إن 
بعضها . ولا كاذ بة أمرا نادرا وغير شائع ومرغوبا 
فيه ء فلنا أن نتوقع أن يجتمع الناقد والفنان الخالق فى شخصر 
واحد , فى كثير من الأحيان 


إمكانية مسرحية شعرية )191١(‏ 

إن الأسثلة عن السبب فى أنه ليس ثمة مسرحية شعرية 
اليوم , والطريقة التى فقدت بها خشبة المسرح كل إمسالك بناصية 
فن الأدب . والسبب فى أنه يكتب مشل هذا العيدبالكبسير من 
المسرحيات الشعربة التى لا يمكن قراءتم - إن" ميرت كايا 
دون متعة . قد غدت أسئلة بلا طعم , بل تكله تَقوب)م. 
ة التى ينتهى إليها عادة هى إما أن د الأرضاع , أشد يما 
يمكننا مواجهته . أو أننا فى الواقع نؤثر أغاطا أخرئ سح لادب" 
أو ببساطة أننا محرومون من الإلهام أمائين م البديل الأخير . 
فليس ثمة ما يحدونا إلى الظن به . وَأمَ1 عي الثاق فنا مما" 
نفضل ؟ وأما عن الأول فليس هناك من أران قط « أوضاعا » , 
إلا من أكثر الأنواع سطحية . والاسباب التى تدعو إلى إثارة 
المسألة من جديد هى أولا أن غالبية - بل ربما عددا كبيرا بالتأكيد 
- أنه يلو 


النقدى أن يحاول تحليل الأوضاع وغير ذلك من البيانات . 
ولثن برز إلى النور عائق نهائى ٠‏ فإنه ليجمل بالفحص أن 
يساعدنا - على الاقل - على تحويل أفكارنا إلى مساع أخرئ أكثر 
بجدوى , أما إذا ثبت عدم وجود مثل هذا العائق . فقد يكون لنا 
أن نأمل فى أن نصل - فى خباية المطاف - إلى تقرير للأوضاع النى 
إمكن أن تغير . ومن المحتمل أن نكتشف أن لعجزنا مصدرا 
أعمق إن قد ازدهرت فى بعض العصور دون أن تكون 
هناك دراما » ومن المحتمل أن نكون عاجزين كلية ؛ وفى تلك 
الحالة » لن يكون المسرح هو مكمن الداء » وإنغا - فى كلل حال 
- أحد أعراضه . 


ومن وجهة نظر الأدب نجد أن المسرحية ليست إلا صورة 
واحدة من بين عدة صور شعرية . فالملحمة والموال وأغنية المثر 
البطولية 8516 عل 0500© وأشكال الشعر البروفتسالى 
والتوسكان قد وصلت كلها إلى الاكتمال . بخدمة مجتمعات 
معينة . وأشكال أوفيد وكاتولوس وبروبرتيوس قد خذمت مجتمعا 


3 


غتلفا » ومن بعض النواحى أشد تمديناء من لى من هذه 
المجتمعات . وى مجتمع أوفيد » كانت المسرحية , كشكل 
9 الشأن نسبيا . ومع ذلك فإن المسرحية ربما كانت أبقى, 
من سائر الأشكال وأقدرها على تحقيق ننوع أكبر والتعبير عن أنماط 
من المجتمع أكثر تنزعا . لقد 5 

ملحوظ ء فى إنجلترا وحدها , غير أنه عند 
فارقتها ‏ ماتت أيضا الأشكال | 
ولست على استعداد لأن أقوم بمسح 
خخليق بأن أقول إن عملية تشريح المسرحية الشعرية بعد الوفاة قد 
قام بها تشارلز لام كما قام بها غيره . ذلك أن أى شكل 
تماما إلا حين يعرف عنه ذلك 


علاقة مسرحية » بالمسرحية الإ: 
تشبه علاقة إعادة التركيب بالأصل . |: 
قبضتنا عل الحاضر , غير أنه على قدر ما كان ثمة أى تفليد دراهى 
فى أيام شلى , لم يكن هناك ما يستحق الإبقاء عليه . إنه 
الاختلاف بين المحافظة على الشىء وترميمه . 


القد كان العصر الإليزابيثى فى إنجلترا قادرا على أن يتشرب 
كمية كبيرة من الافكار الجديدة والصور الجديدة . مستغنيا تقرييا 
عن التقاليد ؛ لأنه كان يملك هذا الشكل العسظيم الخاص 
والذى كان يفرض نفسه على كل شىء يقع تحت يده . ونتيجة 
لذلك , نجد أن شعر مسرحياتهم المرسل كا 
ووعيا ٠‏ بل قوة ذهنية » لم يتمكن أى شعر مرسل منذ ذلك الحين 
من أن ينميها أو حتى يعيدها . وفيها عدا ذلك . كان العصر 
خشنا أو متحذلقا أوفظا ‏ إذا قورن بما يناظره فى فرنسا أو 
إيطاليا . لقد تكونت لدى القرن التاسع عشر انطباعات كثيرة 
جديدة . ولكنه لم يكن لديه شكل يحصرها فى نط 350 
رجلان هما وردزه بسراوننج أشكالا لنفسيهها - أشكا 
شخصية » فى «الرحلة؛ و «سورديلو» و «الخاتم» و «الكتاب» » 
جات درامية؛ . غير أنه ليس بوسع أحد أن يبتكر 
رقه ٠‏ ويصل به إلى مرحلة الكمال 
أيضا . تقد عمد تنيسون , الذى لا نزاع على أنه كان خليقا بأن 
يكون أستاذا مثاليا للأشكال الثانرية » إلى إنتاج تماذج كبيرة على 
آلة . أما عن كيتس وشلى فقد كانا أصغر سنا من أن بحكم 
عليهها ٠‏ وكانا يجربان شكلا بعد آخر . 
رمن المحقق أن هؤلاء الشعراء كانوا مُلزمين بأن يستهلكوا 
طاقة كبيرة فى هذا عن الشكل » وهوما لا يمكن قط أن 
مة مرضية تماما . لم يكن هناك سوى دأنتى واحد » 
فى نهاية المطاف . منتفعا بسئوات من الممارسة 


سنوات شبابه فى ابتكارات عروضية » بحيث إنه عندما وصل إلى 
«الكوميدياء 020818 كان يعرف كيف ينبب يمينا وشمالا . إن 


دونك تعطى.فى يدك شكلا خاما » قابلا نضروب من التهذيب لا 
حصر لها . وأن تكون الشخص الذى يرى إمكانات هذا الشكل 


- لقد كان شكسبير محظوظا جدا . وربما كان التوق إلى معطى 
”دهف من هذا النوع هو الذى يجتذبنا نحو سراب المسرحية 
الشعرية فى الوقت الحاضر . 


غير أنه من المشكوك فيه جدأ . الآن . أن يكون فى هذا الجيل 
أكثر من اثنين أو ثلاثة قادرين » بأقل درجة ‏ على الاستفادة من 
هذه المزايا » لوأنهم وهبوها . ثمة » عل الأكثر » اثنان أو ثلاثة 
يكرسون أنفسهم فعلا هذا البحث عن الشكل . ولا يجدون 
سوى القليل أولأ شىء من الاعتراف العام بهم . إن خلق شكل 
ليس جرد أبتداع صور أو قافية أو إيقاع . وإ. 0 
لكل المحتوى آلذى يلائم هذه القافية أو الإيقاع 
السوالة الشكسيوية جرد كالب عل هذا الشحر بك , وإقاً 

هى طريا اللتفكير والإحساس . والإطار الى زود به 
لكاب المسرحى فى الع اليزابيثى م يكن جرد شعر مرسل أو 
مسرحية ذات خمسة فصول أو مسرحا إليزابيثيا ٠‏ ولم يكن تجرد 
حبكة , حيث إن الشعراء كانوا يدمجون ويعيدون الإقامة 
ويعدون أو يبتكرون . عل ما تقتضيه المناسبة . لقد كان أيضااهي 
ال 7ل نصف المتشكل , أى «مزاج العصر» (وهى عيازة غير 

ضية) : استعداد وعادة من جانب الجمهور للاه 
بنبغى كتابته عن الأشياء الشائّفةقّ 


357 عن معالجة القدر أو الموت > 2ن‎ ٠ 


كان على كل شاعر أن يفعله » فقد كان حسبه أناِفم لُك 
الجعل مسرحيته ملكا له . أوما كان ضروريا أساسا لجعلها تختلفة 
عن مسرحية أى شخص آخر . وحين يتوافر هذا القصد فى 
الجهد » يمكن أن نحصل عل مجموعة متوعة - بل كيرة - من 
فى العصر نفسه . ريمال تكن العصور 
العظيمة فد أنتجت مواهب أكثر نكثي رمن تلك التى انتجه 
عصرنا؛ وكن علد الرهب الى لدت ف ا 


اليونانية وكتب الأغاى فى العصر 
الإليزابيئى , بل شاعرا من طراز هريك , ولكنى لا أعنى مجرد 
نة الثانية . كآن لدنام ووثر أهمية أخرى تماما » حيث 
فى نطور شكل رئيسى . فحينم| يكون كل شىء 
معدا للشاعر الثانوى كى يفعله يمكن له فى كثير من الأحيان أن 
بقع على اكتشاف عالأة«ههم؛ ما . حتى فى الدراما : وبيل وبروه 
أمثلة لذلك . أمافى أوضاعنا الحاضرة , فإن على الشاعر الثانوو 
أن يؤدى أكثر ما يشبغى . وهذا يفضى إلى سبب آخر لعجز 
عصرنا فى مضمار المسرحية الشعرية . 
إن الأدب الباقى تقديم دائها : فهو إما أن يكون تقديا لفكر » 
أو تقديما لإحساس عن طريق تقرير لأحداث فى الأفعال الإنسانية 
أو لموضوعات فى العالم الخارجى . وفى الآداب الباكرة - إذا أردنا 


تينب كلمة : الكلاسيكية - نجد كلا من هذين النبوعين » 
207 - كما هو الشأن مع بعض محاورات أفلاطون - 
مركيات فاتنة من هذين الاثنين .. إن أرسطو يقدم فكرا رده إلى 


هيكله الأساسى . وإنه لكاتب عظيم . ومسرحية أجا منون أو 
ماكبث هى بالشل تقرير » ولكن لأحداث . إغما من عمل 
بق ثتابات أرسطو من عمل الذهن . وهناك 

افر فيها هذا العنصر العقل نفسه , 


الذى نج نجده فى أعمال إيسخولوس وشكسيير وأرسطو : ورواية 
0 


لرحدت أن جهو اقل قد ل » لل 
تنقية ٠‏ واستبعاد قسم كبير سمبح 

عل عع كرض عن .وي نا 
إيراء بحيث لا تعود هناك ضرورة للتأمل . وحالة 
أفلاطون أقدر على توضيح هذه المسألة . خذ محاورته المسماة 
«ثيتيثوس» . إن أفلاطون يعطينا » فى كلمات افتنا. 
مشهدا وشخصية وإحساسا تلون الحديث التالى ٠‏ و[ 
نتدخل فيه : فا مهاد المحددة , والنظرية المستغلقة فى المعرفة الى 
يعرضها فيها بعد » تتعاون دون فوضى . وإن لأتساءل : هل 
بوسع أى كاتب معاصر أن يبدى مثل هذه السيطرة (على فادته) ؟. 


0 وى القرن التاسع عشرء كشفت عقلية أخرى عن نفسها 
النقاب . وإنها لواضحة فى قصيدة بالغة الاقندار واللمعان . هى 
حون . إن مفيستوفيليس مارلو تخلوق أبسط 

ينه .. بيد أن ماولو ٠‏ على الأقل » فذ ركزه 
- بكَلَمَآت قليلة -.فى تقرير . إنه ماثل هناك و (عرضا) بجعل 
شيطان ملتون زائد! عن الحاجة . أما شيطان جوته فيبعث بنا حتم] 
إلى جوته . إنه يجسد فلسفة . والعمل الفنى لا يجمل به.أ' 8 
ذلك : وإنما ينبغى عليه أن يحل محل الفلسفة . ومعنى هذا أن 
جوته لم يضح أو يكرس فكره لصنم المسرحية » وإنما ما زالت 
المسرحية وسيلة . وقد نكرر هذا النمط من الفن المختلظ عل 
أيدى رجال أقل - بمالا يقاس - من جوته . وقد رأينا عملا آخر 
مرموقا من هذا النمط » هو وييرجنت» . ولندينا مسسرحيات 


ا ا 
الذى يستمتع به عصرنا . فكل عمل من أعمال الخيال ينبغى أن 
نكون له فلسفة » وكل فلسفة ينبغى أن نكون عملا 

من المرات سمعنا أن السيد برجسون فنان ! إن هذا مما يفنخر به 
حواريوه . وما تعنيه كلمة «فن» بالنسبة هم , هو موضع 
الخلاف . إن ثمة أعمالا فلسفية معينة يمكن أن توصف بأنها 
أعمال فنية : كقسم كبير من أرسطو وأفلاطون وسبينوزا وأجزاء 
0 » للسيد برادل ٠‏ ومقالة السنيد 

'شارة 


دمل رلك تلاهنا الأخير قد صارث بالبة نعض 
الشىء) . إنهم يعنون » على وجّه الدقة ٠‏ ما ليس بالواضح 


ف 


وثائق 


وربما هو منبه انفعالى . ولا كان مزيج الفكر والرؤية يقدم مزيدا 
من التنبيه . لأنه يوحى ببذين الأمرين معاء فإنه لا مفر للفكر 
3 والتقرير الواضح لموضوعات معينة » من أن يتلاشيا 


3 «الفكرة» أو الفلسفة غير المتمثلة . أو الفكرة - الانفعال 
إنما توجد أيضا فى المسرحيات الشعرية التى كانت بمثابة محاولات 
حية الضمير لأقلمة بناء حقيقى ٠‏ أثينى أو إليزابيم امع الشعور 
المعاصر . وهى تتمثل أحيانا فى حاولة تعويض نقصر 
داخل 0 . لآن المأساة مماكاة 
لا للبشر وإنما تفعل ول رللحياة » والحياة تتكون من أفعال ٠‏ وغايتها 
تغط من الفعل وليس صفة,9؟ , 
إن لدينا من ناحية المسرحية «الشعرية» التى تحاكى المسرحية 
نانية أو تحاكى المسرحية الإليزابيثية أو المسرحية الفلسفية 
باة «الأفكاره من شو إلى 
ة العادية . إن فى أكثر 


الحمد . ومن ناحية أخرى 
جولزويرذى نزولا إلى 0 


فم إحدى الشخصيات عند ناي المسرحية ٠‏ ويقيال إن خشبة 
المرع يكن أن تستخدم ف عد متوع سي جازم رهام 
تكن تتحد مع فن الأدب إلا فى واحد فقظ من بعل الآغراضٍ 

إن المسرح الصامت ممثل إحدى الإمكانات (وللت عي 04 
هذا السيم]) والباليه إمكان واقع (وإن تكن لآ تالا نيه الكفاية 
ن التغذية) والأوبرا مؤسسة , غير أنءتحينيا يكزن لديك ومحاكا 
للحياة؛ على خشبة امسرح مع كلمات ."فإ التبار لوتيد الى 
يمكننا أن ن به هوسيل العمل الفنى الذى ير إلى الحدة 
نفسها التى يرمى إليها الشعر وسائر أشكال الفن . ومن وجهة 
النظر هذه فإن المسرحية الشوئية هجينة كالمسرحية المترلنكية ولا 
إلى أن دهش 5 : 
كلا الفلسفتين ترويج شعبى . ففى 
حن امة ل بيه لد ل اصلتها 


شكل 
البرجوازية الصغيرة فى رواية «التر 
اهام ماه»5 . لغد تطابقت هناك مع الواقع إلى الحد الذى لم 
يعد معه بمستطاعك أن تشير إلى كنه هذه الفكرة . 

وليس الأمر الأساسى بطبيعة الحال هو أن تكتب المسرحية 
نظها أو أن نتمكن من أن نخفف إعجابنا با مزلية العريضة » 
وذلك بأن تحضر بين الحين والحين أداء لإحدى مسرحيات 
يوربيديز حيث تباع ترجمة الأستا مرى عند باب المسرح ٠.‏ فالآمر 
الأساسى هو أن تضع عل خشبة المسرح هذا التقرير الدقيق 
للحياة الذي هوفى الوقت نفسه وجهة نظر وعالم - عالم أخضعه 
ذهن المؤلف لعملية تبسيط كاملة - ولست أرى أن أى مسرحية 
تسد «فلسفة» المؤلف (كمسرحية «فاوست») أو تقدم أى نظرية. 


(1) « درلسات فى المسرحية 
(1) يجمل بن أن أستنى الأسر الحاكمة ٠‏ . قهذه 
وصفها بأنها ناجحة . وإغاهى أسلسا حاولة لتقديم رؤزية ٠‏ وهى ٠‏ تضحى : 


لفذا 


اجتماعية (كمسرحيات شو) تستطيع أن تشبع هذه المتطلبات 
برغم أنه قد يكون ثمة مكان متروك لشو إن / نقل جبوته . وعال 
إبسن وعالم تشيكوف ليسا مبسطين إلى الحد الكافى أو عاليين . 
وأخيرا ينبغى علينا أن ندخل فى حسباننا عدم ثبات أى فن 
- المسرح » أو الموسيقى , أو الرقص - يعتمد على أن يقدمه 
مؤدون . إن تدخل الؤدين يدل تعقيدا للظروف الاقتصادية 
من للحتمل فى حد ذا أن بكرن ل أل ضار ويكاد يكرت من 
نتم أن يحدث صراع لا شعورى ٠:‏ إن كثيرا أو قليلا ٠‏ بين 
ل يكاد يكون من المحفق أن اهتمام 0 
سيتركز على ذا" 3 
هذه الحفيقة . إن المؤدى ليس شغوذ 0 
تمكنه من إظهار براعته أو بتوصيل «شخصيته . وربما كان 
انعدام الشكل والافتقار إلى الوضوح والتمييز الذهنى فى الموسيقى 
الحديثة وقوة الاحتمال الجسدى الكبير والتدريب الجسمانى الذى 
كثيرا ما يتطلبه علامات لانتصار المؤدى . وربما كان اكتمال 
انتصار الممثل على المسرحية يتمثل فى أعمال جترى , 
ومن المحقق آنه لا يمكن إنهاء هذا الصراع عن طريق الهزيمة 
الكاملة لهنة للمثل ا ا 
الفن وذلك لكى يكون أمرا ممكنا 
نحتاج أيضا لسوء الحظ إلى شىء أكبر من كاثنات آلية مهذبة ٠,‏ 
وقد بذلت فى بعض الأحيان محاولات ل «الالتفاف» حول الممثل 
ال جا ا ا ل 
بها من الممثلين لمسرحيا 


صقل اللفظ ودقة 00 
بة الإليز رجهة إلى جمهور يريد نسلية من 


بأعضاعه لمملية الى لقه عملا فنيا . ورئما كان الممثل الى 
الصالات الموسيقى هوخير مادة لذلك . وإنى لأدرك أن من الخطر 
تقديم مثل هذا الاقتراح لأنه فى مقابل كل شخص واحد مجحتمل 


أن ينظر إليه بعين الجد يوجد اثنا عشر صانع الاعيب خليق بأن 
يثب ليجمش المجتمع الجمالى وب يعت قد لعل وقاهة فز فل 
ا يعالجون الفن معالجة جادة . 
ة ضروب من 


02020202020 ترجمة : ماهر شفيق فريد 
.بالفلسقة فى سييل الرؤية » مثلم يقل ٠‏ وقد أبرك السيد. 
هاردى مادته كشاعر : رفنان . 0 
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زسائل جامعية 


عرض فى هذا العدد رسالة الدكتوراه التى تقدمت بها الباحثة ألفت كمال الروب إلى قسم 


اللغة العربية وآدابها بكلية البنات بجامعة عين شمس وموضوعها 


إية الشعر عند 


الفلاسفة المسلمين من الكندى حتى ابن رشده وتتناول الدراسة الكندى ٠‏ والفاراب وأبو 


بكسر الرازى , وابن ضينساء واب 


باجة ء وابن طفيل . وابن رشد ء وابن 


مسكوبه ‏ وإخوان الصفا بوصفهم يمثلون وحدة متماسكة فى تاريخ الفكر الإسلامى . 
رسالة دكتوراه 
نظرية الشعر عند الفلاسفة المسلمين 
من الكندى حتى ابن رشد 
ألفت الروى 
عنى الفلاسفة المسلمون - على نحو مترابط الانجواء ل ابترتك فم كل جزء عل 
فير آخر يحي ]نكن هذا الد[اسة أنتستخدم 
في وصف عَمَلَجَاتضطلحا حدينا هر 
يه الشعرو.ء عل إلرغيم من أن 
أشكالها وغاياتها ؛ بل ترجهت مطاحهم إلى أولتك الفلآسقة ل يتقو 
محاولة استخلاص القوانين الكلية للشعمر 
مطلقاً . التى يشترك فيها الشعر لدى جمييع اولك لدي ل سكن ع 
الام على اختلافها 0 «نظرية الشعرء هى /١‏ رض آراء أو 
تقدبة فى اتنظي للشعرء بعد أن أفكار مسيقة على ماخلفه الفلاسفة من 
0 ن النقد النظرى والنقد العمل » ت الغاية هى 
وجعلوا النظر فى الشعر من حيث هو «كلام زواياها » وربط 
غيل» , والقوانين التى تلنثم على أساسها النتائج بمقدمائها » بقصد إيضاح كل ما فيها 
صناعته . أمرا يخص المنطقى وحده . ومن من مواضع للاتفاق أو الاختلافء ويحاوثة 


هنا فإنهم أخضعوا النظر فى الشعر للنظر 
العقل الفلسفى ؛ ومن هذه الزاوية كانت 
نظرتهم إلى الشعر 

وقد توصلت هذه الدراسة إلى أن هؤلاء 
الفلاسفة تمثلوا نسقا متكاملا للشعرء وأن 
هذا النسق يتحدد فيه تصورهم لماهية الشعر 
وطبيعته ومهمته وأدواته . وكذلك 
الدراسة إلى أن هناك علافة وطيدة بين هذا 
النسق ونسقهم الفلسفى الشامل . بحي 
يصعب الفصل بين النظر إلى الشعر من زاوية 
إبداعه أو تأثره أو طبيعته الخاصة . وذلك 


المتفرقة عن الشعر نسقا متكاملاً 


وتصوراتهم 


الاكتفاء فى ذلك بالوصف دون التفييم ؛ ذلك 
أن الهدف الأساسى من هذه الدراسة هو 
الكشف عن جانب من جوانب تراثنا التفدى 
م يزل مغمورا ‏ ألا وهو تناول الفلاسفة 
المسلمين للظاهرة الشعرية 

وقد آثرت هذه الدراسة أن تقصر مفهرمها 
للفلاسفة اللمين عل الفلاسفة الخلص 
الذين لم يكونوا مرضع خلاف فى كونهم 
فلاسفة » سواء عند الباحشين المحدثين أو 
القدماء . وعل هذا يصبح الفلاسفة 
المسلمون الذين تقصدهم هذه الدراسة هم 
الكندى والفارى وأبو بكر الرازى وابن سينا 
وابن باجة وابن طفيل وأبن رشد , فضلا عن 
ابن مسكويه وإخوان الصفا . وقد شكل 


هؤلاء الفلاسفة فى مجموعهم وحدة متماسكة 
فى تاريخ الفكر الإسلامى ‏ على الرغم من 
الزمنى بينهم ٠‏ واخلاف بيشاتهم 


ول تضع هذه الدراسة فى حسبانا أنه 
2 تصور الفلاسفة المسلمين 
للشعر بمنطق تاريخى تطورى بقدر ما تعني 
بممالجة تلك التصورات بوصفها نسقا 
متكاملا ؛ ذلك أن هؤلاء الفلاسفة عوملوا فى 
تراث الثقافة العربية الإسلامية على أنهم 
وحدة وظاهرة متماسكة . 


ومن هنا كان الشركيز على الكشف عن 
نسق الفلاسفة الكل للشعر » والوقوف عل 
المنطق الداخل الذى يحكمه , ثم الكشف 
عن علاقة هذا النسق بنسقهم الفلسفى 
الشامل . 


والمقولة الأساسية التى صدرت عنها هذه 
الدراسة هى أن الفلاسفة المسلمين ليسوا 
شراحا ولا نفلة للتراث اليونان أو أرسطو عل 
وجه التحديد ‏ ومن ثم نقد عالجت 


٠ 0‏ بل قائم عمل أساس الشظر 
العقل الخالص الذى يسعى إلى وضع حلول 
الإشكائيات طرحها وافعهم المعيش 0 
هذا لتقف هذه الدراسة عند رصد 
التأثبر أو التأثر ٠‏ ويخاصة ن 
اليرنانيين ٠‏ أو تحديد مواضع إساءة الفهم أو 
عدمه ؛ ون أخملت فى حسباها أن أرسطو 
وغيره من مثل الثقافة الونانية كانوا من أهم 


اللشعر ؛ حيث ناقشوا الأفكار الأرسطية من 
زاوية اهتمامهم الخاص بالشعر ٠‏ وتصورهم 
الذاق لطبيعته , وتحديدهم لهمتهء 
ماخ لذ لات جه ون درملق عل 
إبداعه » فضلا عن انشغاهم بقضايا خاصة 
بالشعر العرى نفسه . 


اينف 


رسسائل جامعية 


- ت تصورات الفلاسفة عن الشعر 


شروحا أو نيمات للمؤلقات الارسطية 
وغيرها . ذلك أنهم لم يخصصرا مؤلقات 
بعينها للشعر , فيم| عدا شرحى ابن سينا وابن 
رشد لكتاب فن الشعبر لأرسطو. وبعض 
الرسائل القصيرة للفاراى . ومن هنا فقاد 
قامت هذه الدراسة باستقراء تلك المؤئفات 
التعددة فى الطبيعيات والإفيات والرياضيات 
والصناعة المدنية » واستخلاص كل ما جاء 
عن الشعر فى ثناياها 

وكشفت هذه الدراسة عن نسقهم 
الشعرى من خلال ثلاث زوايا أساسية ٠‏ 
عالجوا هم أنفسهم الشعر من خلافا . أوها 
الشعر بوصفه تخيلا ؛ وانيها الشعر بوصفة 
مماكاة : وثالثها الشعر ببوصفه تخيلا . 
وبعبارة أخرى . عالجت هذه الدراسة 
مفهرمهم للشعر من زاوية إبداعه ٠‏ وعلاقته 
بالوافع ٠‏ ثم تأثيره ووسائل هذا التاثير 

ومن هنا كانت السداية بمعالجة تنأوهم 
للشعر بوصفه نشاطا «تخيلياه ٠‏ أى من ذاوية 


بوصفها مصدر النشاط الإبداعى (الشكون م 
لآن معالجة هذه القرة النفسانية من حبك" 
وظائفها وطبيعتها ومكانتها المعرفية والأخلاقية. 
بالنسبة للقوى النفسانية المدركة الأخرى » 
اصة العقل ٠‏ يشكل أساسا سيكولوجيا 
ننبنى عليه نظرتهم للشعر بوصفه نشساطا 
تيليا » وتقييمهم المعرفى والأخلاقى له . 

لقد أقام الفلاسفة المسلمون بشاءهم 
الفلسفى عل أساس تمجيد العقل,لانه هر 
الذى يصل بالإنسان إلى تحقين وجوده 


الإنسان الأفضل أ بعد ذلك الغاية 
من وجوده وهى السعادة القصرى ؛ وذلك 
بأن يصير عقلا خالصا . 


وجعل الفلاسفة المنطق هو الآلة التى تمد 
العقل بالقوانين , التى تعصم المسرء من 
الخطأ . وتسدد خطاه نحو استكماله قواه 
الناطقة » ووصوله إلى المرشد الإنساق » 
الذى يمكنه أخيرا من تحصيل ا معارف والعلوم, 
النظرية والعملية (ا حق والخير) كى يمقق 
الغايات , ألا وهى السعادة القصوى . 


وحين جعل الفلاسفة المسلمون الشعر 
من روع المنطق ٠‏ جعلوه أدنى درجات 
اس التق ؛ ذلك مما عدوا البرهان 
2 القياس المنطقى وأشرفها على 
الإطلاق . يليه الجدل . فالسفسطة , 


فنا 


فالخطابة ء ثم يق الشعر أخيرا . والسبب فى 
ذلك أن الشعر نتاج قوة نفسانية (التخيلة). 
أدن من العقل الذى يتوسل بالبرهان من أجل 
الرصول إل العرقة 

ووضع الع الشعر فى هذا المتصل النطقى 
الذى بمثل البرهان قطبه الاقصى فى حين 
يمثل الشعر قطبه المقابل . جاء معتمدا بشكل 
ناس عل أله ندا قريق رتيل ما ؟ 
أنه صادر عن المتخيلة وموجه إليها فى 
الكت ل 


بايا كنا 0 
اترتفى عنه , لأنها تحقق درجة من درجات 
التجريد . عندما تعيد تشكيل معطيات هذا 
00 
مشابه ,أو تالف لما هى عليه فى الواق 

تناع رايس فا يراق لع ألا 


الكنبا.لا سطع أن تجرد الصورة تماما من 
الواجقها . ون كم فإنها لا تصل إلى درجة 
التجريد. الت يحقفها العقل ٠‏ فضلا عن أنها 
إنظل مقيدة با هرجزئي ؛ فلا ترقى إلى إدراك 
الكليات :الي يدركها العقل . وفى وإن 
كانت تعينة أ مرحلة من مراحل إدراكه بما 
تقدمه إلبه من الصور» التى تساعده عمل 
التفكير 


الحركة ٠‏ فتدفعها نحو الضار أو الشاقع .. 
والمؤذى أو الملذ . ونا كانت هذه القوة 
المتخيلة قوة حيوانية غير راشدة ٠‏ فهى تخيل 
اللمرء ما هو ضار عل أنه نافع . وما هو مُؤْذٍ 
عل أنه ملذ ؛ ومن هنا تأن خطورتها وخطورة 


تركها تمارس عملها بلا قيد . وهذا رأى 
الفلاسفة - الذين يتزعون إلى تحقيق الوجود 
الإنسان الافضل بدقع التاس نحو استكمال 

قواهم الناطقة - أن يقيدوا عمل التخيلة 


بضبط العقل ؛ ذلك لأنها تتصل بشكل مباشر 
بدوافع السلوك الإنسان ؛ ولآنما تفتقد القدرة. 
عل التمييز ين ماهو خطأ وماهو صواب ؛ أو 
ماهو حق وماهو بأطل : أو ماهو خير وماهو 
شر. 


وإذا كان هذا لا يعنى أن هؤلاء الفلاسفة 
كانوا واعسين بقدرة المتخيلة عسل الخلق 
والإبداع. فإنهم - فى إطار فلسفتهم 
, ماكانوا ليسمحرا هذه القوة بأن 
تعمل وقق هواها » حتى يتستى لم ينفذوا 


ب القصوى من 
.وا من قدرات 
والابتكار فى 

تنفيذ تخططهم » وتحقيق الغاية النشودة 
ولا كان الشعر يصدر عن هذه القوة الو 


هى أدنى من العقل معرفيا وأخخلاقيا 
من السطيعن أن ببرضع فى سفح العرتيب 
اشرمى تفروع المشطق . الذى عد من 
غسمنها » فضلا عن أن تصبح عملية التخيل 
الشعرى نفسها خاضعة لقواتين العقل , التى 
تلزم الخيال الإنسانى - عموما - بالعمل وفق 
ضوابطة ,. 
0 
عملية الإبداع الشعسرى عملية حرة حرية 
مطلقة ؛ بعد أن جعلوا الشعر شكلا من 
أشكال الإدراك ؛ إذ هر بوضعه فى المنطق قد 
تحول حقا إلى «وسيلة معصرفية» مثله مشل 
البرهان . وإن كانت لها طبيعتها الخاصة 
لقد رأى الفلاسفة - وبخاصة ابن سينا - 
أن عملية الإبداع الشعصرى تنم من خلال 
ع ؛ تتمثل فى ومضات 
غامضة ٠‏ نتم دفعة واحدة ؛ أما الث 
0 والضبط هذه الومضات 


ويتحول الشعر إلى صناعة منطفية أو فيياس 

عقل ٠‏ إلا أنه يظل قياسا له طبيعته الخاصة 

التى تمزه عن سائر الأفيسة المنطقية الاخرى + 

ذلك لان الشعر بوصفه نتاجا للمتخيلة . التى 

تعد المحاكاة قوام عملها - نشاط محاك ؛ 
ى أي 


يما يشابهه ومن هنا أصبح الشعر (شاكاة) 
لأنه لابعيد تركيب الصور كه كانث عليه فى 
الواقع ٠‏ بل يشكلها على نحو مشابه أوغالف 
لماهى عليه » وربما شكلها على نحو أحسن أو 
اسرا . 


هكذا تحددت ماهية الشعر - عند 
الفلاسفة - فى أنه دمحاكاة» بناء على تصورهم 
اله نأنه نشاط تفيل صادر عن المتخيلة . وقد 


رض تصورهم للطبيعة العرفية للشعر 
التركيز على أن تكون المحاكاة ببعنى التصوير 
لا التقليد ؛ فالمحاكاة لا تقدم الشىء كبا 
هوء بل نقدام مثيله أو نظييره أو بديله » 
الإحداث تأثير ما . كما تحددت الطبيعة 
المعرفية للشعر بدورها - من ناحية أخرى - 
ن نتائج كون الشعر محاكاة ؛ إذ لول 
أنه نشاط تفيل قوامه المحاكاة ما كان ليوضع 
ضمن فروع المنطق ليصبح وسيلة معرفية 
لا تقل أهمية عن البرهان . 


ومن هنا كان تشديد الفلاسفة فى تعريفهم 
اللشعر على أنه محاكاة » وإعطاء الأسبقية 
والأفضلية للمحاكاة على الوزن فى الشعرء 
على الرغم من إدراكهم لأهمية الوزن فى جعل 
القول شعرا 

وتحدد موضوع الشعر . وهو جميع الأفعال 
الإنسانية الممكنة . خيرها وشرها » فيا هو 

محتمل وبمكن . وتحدد الممكن والمحتمل فى 
الشعر فى ضوه هيمدة العقل عل الشعر . 
فى الوقت نفسه علر 
ية للشعر » التى تميزه عن 


0 
ولا تلغى المحاكاة || 

نوجيه هذه المحاكاة وفق ضوابط العقل 
وليس معنى الضرابط هنا أن يلتزم الشعر 
بالمحاكاة الحرفية » بل معناها أن يلتزم بما 
هر مقنع فى محاكاته لموضوع ما حتى تحدث 
التاثير المستهدف ف المثلقين . فلا يقف عند 
الأحوال العارضة الجزئية النى 
الممكن والمحتمل إلى الإغراب الذى يبدو غير 

مقنع ٠‏ ومن ثم ٠‏ يفتقد قدرته عل التأثير . 


7١‏ لقد حرص الفلاسقة عل إيعاد 
ا 0 
انسخه + ومن ثم أشاروا مرارا إلى أن الشعر 
يقدم الواقع كا هو. 0 
ا 1 
وهذا ما يميزها عن الأقاويل البرهانية التى 
تلتزم مقدما: الواقع » وسأن تكون 
كلها صادقة بالضرورة . وهذا القهم 
للأقاويل الشعرية ( التى هى كاذبة بالكل ) 
يعمق من فهمهم للمحاكاة الشعرية على أنبا 
ليست نقلاً » فضلاً عن أنه يكشف عن معنى 
جديد ٠‏ للكذب » غير ذلك المعنى الأخلاقى 
الذى ساد عند ثقادنا العرب القدماء 


أما تناول الفلاسقة المسلمين للشعر بوصفه 
تخبيلا . فهو يشير إلى الدور الذى يقوم به 


0 


اللاسقة لل أ يمرا الكجر وسيل اليم 
الجمهور والعوام وتهذيبهم وتأديبهم ٠‏ وتوجيه 
أفعالهم . والتحكم فى سلركهم . ذلك أن 
هؤلاء العوام هم الذين تغلب عليهم قوتهم 
الخيالية » فلا يالركون ال اء إلا محسوسة أو 


ويعجزون عن استخدام عقوهم فى 
إدراك هذه الأشياء . هذا فضلاً عن أن الشعر 
يقوم بالدور نفسه بالنسبة للنشء والصغار 
الذين لا يدركون إلا بواسطة التخيل . 

ويهذا يحل الشعر بالنسبة للعوام حمل 
اران بالسبة للخواس ( اين م 
الفلاسفة أو من يتبعهم ) . ومن هنا تمد 
التخييل ليقي نظيرا للعلم فى البسرهان ع 
والإتباغ فى الختطابلةر؛ ورأى الفلاسفة أن 
التثيل التضرئ ميث فمل التصديق 
الرإهان »لبها يفق إلتصديق من حيث 
ال ” وَل ُشغل هؤلاء بكون 
الشم ركميادقا أو كاذب ٠.‏ بل شغلوا بقدرته على 
مر ا ل 
اعتقاد ما , أوبيان صحة رأى من عدمه » بل 
يراد منه إحداث تأثير ما دون غيره » يعجز 
البرهان نفسه عن إحدائه 


وقد أشار الفلاسفة إلى أن مهمة الشعر قد 


النفسى سلوك ما أو فعل ما ؛ لكن وعيهم 
0 


وقد حرص الفلاسفة عل تأكيد مبدأ 
التوازن بين جانبى اللذة والفئئدة فى الشعر 


ا 
وعلى الرغم من الموازلة التى أقامها 


ني 


الفلاسقة بين التخييل الشعيرى والتصديق 
7 0 


الشعرى والرمال ؛ قالئيان 0 
يستخدم لتحقيق التصديق أو الاعتقاد بصحة 
شىء ما أوعدم صحته , مما يفرض أن تكون 
مقدمات هذا القياس مقدمات صادقة ٠»‏ 
تفضى بدورها إلى ندائج صادقة ؛ يمكن 
التثبت من صحتها 

أما القياس الشعرى هي 
التخبيل ؛ أى إحداث التاثير ان نْ 
غبة أو رهبة تدفع بالمتلقى إلى اتخاذ سلوك مأ 


تجاه الشىء الذى خيل فيه حب أو كراهية . 


ئة المستخدمة فى البرهان ملزمة بالتحديد 
والتقييد الصارم ؛ حيث تصبح لغة دالة 
بشكل مباشر عل المعان المقصودة ».بلا زيادة 
أو نقصان ؛ ذلك لأن |/ ستكون 
بمضمرن القول الذى يهب تصديفه والاعتقاد 
به ٠‏ فى حين يصبح التركيز فى الشعر عل 
الول نفسه من حيث هر شكل مؤثرء 
بصرف النظر عن صدقه أو كذبه . وعل هذا 
الاساس يتميز الشعر عن الصناعات المنطفية 
كلها ؛ على الرغم من اشتراكه معها فى كونه 
اقاويل . 


وقد كشف الفلاسفة من خلال مناقشتهم 
للتعارض ابن بين لغة العلم ( البرهان ) 
ولغة الشعر عن وعيهم بمستويين من اللغة . 
مستوى اصطلاحى تواضع عليه الناس . 
وهو الذى تستخدم فيه الآلفاظ استخداماً 
حفيقيا » ومستوى أخر مجازى . ينحرف فيه 
عن هذه اللغة || عليها ؛ حيث لا 
يلتزم فيه باستخدام الألفاظ بمعانيهسا 
الحقيقية . ويقف العلم عند استخدام الترع 
الاول ؛ فى حين يستخدم الشعر المستريين ٠‏ 
ويتميز باستخدامه المشوى المجازى 
والاساس هنا فى هذا الاختلاف أن اللغة 
العلمية تمهدف إلى الإيانة والإنهسام 
والتوصيل , فى حين تهدف لغة الشعر إلى 
تحفيق أمر زائد عن المعنى . ومن هنا تلجأ إلى 
الانحراف عبا هر أصل . ولا يقف هذا 
الانحراف عند المستوى الدلالى فقط بل 
يتعداه إلى المستوى الصوق والتركيبى أيضا 

وعل الرغم من أن الفلاسفة قد 
يلتقون - فى تصورهم عن هذين || 
اللغويين - مع النقاد العرب القدماء 
حاولوا التمييز بين لغة الأدب والاستخدام 


لف 


رسائل جامعية 


العادى ( أو القياسي ) للغة . فإن منظور 
الفلاسفة بظل ذلك انهم نظروا إلى 
لغة الشعر من زاوية مقارنتها بلغة البرهان ( لى 


ن - نسق واحد تتم فيه مقارنة كلل 
ال 0 
منها هذا المستوى اللغوى الذى لا ينفصل عن 
المستوى الوظيفى والمعرفى لكل من هذين 
الفياسين . 


وكيا حاول الفلاسفة أن يحددوا سمات لغة 
الشعر من خلال مقارنتها بلغة البرهان » 
000 
بالخطابة ٠‏ وهى الصناعة || 
0 بين البرهان والشعر ُ 
الرغم من أن الخشطابة دو أميل إلى أن 
تستخدم اللغة استخداماً حقيقياً شل 
البرهان , لأنها تعد من الصناعاء ديقية 
وإن اعتمدت عل الإقناع. فإها بحكم 
اششراكها مع الشعر فى كونها موجهة إلى 
الجمهور والعوام . تكون فى حاجة إلى 
التخييل الذى يقوى الإقناع . 


ومن هنا تستخدم الخطابة ما هو شعرى 

بالقدر الذى يمف لما ما تحتاج إلبخن: 
التخبيل . وقد شدد الفلاسفة على وضاتع. 
حدود فاصلة بين الخطابة والشعر حتى لأ 
يختلط الامر بينما ٠‏ وتأكيداً منهم 
عا هر شيل وناهر تصديتى ١‏ لتخي 
أساص || ن الشعر والخطابة . فعل 
بة التخيل الشعرى لا تنم 
دون رعاية العقل وإشرافه » فإن هذا لا يجعل 
من الشعر وسيلة إقناعية مثل الخطابة ؛ كما أن 
نظرة الفلاسفة العقلانية إلى الشعر التى 
تبعل منه فياساً » وتقرنه بالبرهان والخطابة » 
تختلف اختلافاً جذرياً عن النظرة الاعتزالية 
العقلية للشعر , التى تهمل من الشعر وسيلة 
من وسائل الإفناع . بحيث يتحول إلى شكل 
خطاب ؛ فتنعدم بذلك الفواصل بين ما هو 
شعرى وما هو نثرى . 


وعل هذا نجد الفلاسفة يفرقوت بين 
استخدام الخطابة واستخدام الشعبر لما هو 
شعرى 0 كمى وكيفى ؛ حيث 
يحدون الخطيب بقدر معين 


باستخدام أنواع معينة من التشبيهسات 
والاستمارات والألفاظ دون غيرها ؛ من 
ا 
عن اختصاص الشعر با . كيا يتضح ذلك 
أيضا فى استخام الوزن ا تتميز الخطابة 
جاوزه إلى الوزن الشعرى , 
,مدويه - عن الوزن الشرى 


وقد وقف الفلاسفة عند « التغييرات » 
ده الوزن بوصفها من أهم وسائل التخييل 


فيتضمن بذلك كل الصور 
البلاخية» وأنواع المحسنات البديعية . لكن 
التشبيه وآلاستتعيارة بعدان ركيزتين أساسيتين 

والشركنطل انتشيه والاستعارة يرند 
عندمّمَ"إلى وقوع الشعر فى ذلك المتصل 
أكتيطفي اليذى يمع ه”بإلبرهان والجدل 
والقسطة والخطابة ٠‏ ك] برتد إلى الطيعة 

. 


الشعر . تناظران الاستفرا 


البرهان . والمشال والضمير فى الخطابة . 
فالمبدأ واحد فى كل من الاستضراء والتمثيل 
الخطاى » أو المثال والتشبيه الشعرى . وكذا 
الحال فى حالة القياس والضمير الخطان 
والاستعارة . 


وعل هذا ل ينظر الفلاسفة إلى الاستعارة. 


عل أنها نشيه تغتصبر ؛ بل نظروا إليها 
بوصفها قياسا مختصرأ , فى حين أن التشبيه 


أوع من م . ومن هنا عد 


وتركيز 0 على التشبيه والاستعارة ف 
الشعر يؤكد الطبيعة العرفية للمحاكة التي 


ويأن الوزن - عند الفلاسفة - مكملاً 
فى الشعر والوزن ل موجد ل 


يختلف اخجلافا نوعيا 0 وزك 
عددى . والوزن الشعرى يقوم عل أساس 
موسيقى ٠‏ نظراً لاششراكه مع الوسيقى فى 
جذر إيقاعى واحد , هر تعاقب الحركة 
والسكون ؛ كرا بششرك معها أيضا فى سمة 


التناسب . وتؤدى القافية ده 


موسيقى الشعر العرى بصفة خاصة . وقد 

أكد الفلاسفة المسلمون أخيراً استقلال الوزن 
عن المعنى ٠.‏ بحيث يكون لاحقأ به وملائم) له 
فى الوقت نفسه 


قات 00 0 
والبلاغى . وهذا يطرح بدوره أهمية معالجة 
علاقة تصرراتهم النى خلفوها بكشير من 
القضايا النى طرحها النقد العرى القنديم ٠,‏ 
الصنعة ٠‏ ودور الخيال فى عملية 


الث ٠‏ والوزن الشعرى والوزن النثرى 


0“ 


لفن 


رسالتا ماجستير 


© الالتزام فى القصة الجزائرية المعاصرة 
فى الفترة ما بين 1915-1971 


٠.‏ يحبى حقى ناقداً 


ثناء أنس الوجود 


- إن ارتباط الأديب بقضايا عصره على 
اخثلاف امي 0 0 ف 


طابع على ليس فيط شري مل ليع 
الأديب ؛ فتحن نفترض فى الأديب المعاصر 
حصيلة وافرة من الثقافة وا خبرة ٠‏ فضلاً عن 
حس مرهف , وإدراك سليم للأمور . ودقة 
فى الملاحظة للحيياة وتطورها الظاصرى ٠‏ 


الميزات لا يمكن أن تسمح 
فى عزلة عن قضايا 
مجتمعه , ومشكلاته , بل الأحرى كما بقول 
أحد الثقاد إنها تشده إليها شدا . فالأديب 
الحق لا يمكن أن يعيش بضميسرين ؛ ضمير 

نفسه ؛ وضمير مع الئاس ء وإنما يواجه 
الأب الح نفسه ومجتمعه بضمير واحد » 
لانه يمس أن مشكلاته لاتتفصل عن 
مشكلات الناس . 


والرسالة الأول فى هذا العرض 8 
«الالتزام فى القصة الجزائرية المعاصرة ٠‏ 
الفشرة للد لاقل 0 
الباحث أمد الأخضر طالب للحصول عل 
درجة الماجستير من جامعة القاهرة , وأشرفت 
عليها الأستاذة الدكتورة سهير القلماوى . 


تشتمل الرسالة على تمهيد وبايين وخخائمة ؛ 
هذا بالإضافة إلى بمسوعة من الفهارس 
المختلفة » وملحق للأعمال القصصية التى. 
أتيح للباحث أن يتعامل معها . 

وقد حاول الباحث فى تمهيده لرسالته أن 
يحدد مفهوم الالشزام ٠‏ وكيفية تحفقه عبر 
العصور , حتى وصلل إلى عصرنا ا حالى » مع 
عرض لوجهة النظر الماركسية فى الالتزام 


اي والفنى ٠‏ حيث يرى الباحث 
الائتزام اكنسحت أغلب المقالات 
الحديثة , حتى أننا دلا ثرى دراسة 
جادة تخلو من هذا التبار العارم» 

عل أن" الالتزام تناء الاصطلاحى الخال 
م يظهر ف الْدِ الع ى/إلقديم - كما يول 
البالحث “ال أشكل أسظرية مبلورة ؛ إذ إن 
ظهرر وَتِبلوره لتِمتَدنا إلا فى عصرنا 
ة لتشطور لترى باأي 


ا 3 ا الصارمة . وقد 
مهدت لذلك ظروف سياسية واجتصاعية 
واقتصادية » طبعث تلك الحياة بطابع نفسى 
متميز عرف به المذهب الرومانسىٍ «فقد حان 
الوقت للأديب لكى يصبح ضميراً متازماء 

وكانت أول حركة صدرت عنه هى اتخاذه 


تعد الحركة الزومانسية . فيا يرى الباحث » 
أول حسركة وضعت نراة الموفوعات 


الاجتماعية فى الأدب . 
ولكن جنوح هذه الحركة القرى إلى 
المثالية » والخيال . مع مساندتها للطيقة التى 


انتمى إليها كتبيا » جعلها تظهر فى مظهر 
سلبى لا يتجاوب أصلاً مع روح الانتزام 
الحقة , الى تمفت امروب من الواقع » 
والانطواء على الذات . 

إن فكرة الالتزام التى نبتت على أرضية. 
ان :ومسا ست ! ولك كل 
وا حروب ٠‏ أثيرت بشكل تلقائى وطيعى 
عل يد كولردج ومائي وآرنوند » حينم أعلنا أن 
الفن نقد للحياة . 


أخضعت الواقعية الاشتراكية تلك المقولة 
مبادئها الأبديرلوجية الثورية . والباحث هنا 
يستعرض أهم آراء جورج لوكائش فى تعريف 
الواقعية الاشتسراكية , والواقعية | 


وينتهى إلى أن لوكاتش - عل الرغم من دقة 
تعريفاته - لم يستطع التفتح على الاعمال 
الإبداعية الجديدة : بالإضافة إلى تفضيله 
أعمالا دون أخرى . بدوافع أيديولوجية 
بحت . وهو ينبه كذلك إلى نركيزه الشديد 
عل المضمون ؛ وهو الأمر الذى أفقده 
الاهتمام بالشكل الفنى للرواية . وييرى 
الباحث ؛ أن لوسيان جولدمان , الناقد 
ا ماركسى - عل العكس من لوكائش - ققد 
أبدى مرونة فائقة فى استنتاج بنية البيكة 
الاجتماعية من الشكل الروائى ٠‏ عل الرغم 
من تشوع الأعمال التى طبق عليها نظريقه 
المتبلورة بشكل ناضح . فالادب فى مفهوم 
لوسيان جولدمان هو التحول الضمنى المباشر 
اللحياة الاقتصادية إلى حياة أدبية . 


ينتقل الباحث بعد ذلك ؛ مواصلاً 
استعراضه العلمى لمفهوم الالتزام عبر كتابات 
المفكرين والنقاد . فيصل إلى الكائب 
الوجودى جان بول سارتر . الذى دعا إلى 


مبدأ الالتزام . فقد كلف سارتر كل إنسان 
بمسشوليته إزاء الإنسانية » انطلاقا من 
وظيفته . فالاديب أو | 9 


مرتبط بعالمه » بحيث لا يمكنه الانفصال 
عنه ؛ لأنه ليس متفرجا عل ما يجسرى فوق 
مسرح | إن له دورا يؤديه فى مسأساة 
الكون الذى وجد فيه . 


على أن سارتر - على الرغم من نشيئه جبدأ. 
الحرية والالتزام - قد وُوجه بمجموعة من 
الانتقادات التى تمس هذا المبدأ فى 5 
فهو نظردوريس لسنج يحاول تزييف الواقع 
والهروب منه إلى حالة من البراءة امصطنعة 
كما يرى آلان روب جرييه أن أدب سارئر 
إيقاظ الشعور 


ولكن التجربة شهدت بطرباوية المحاولة . 


ذلك أن الاهتمام بتوضيح شيء ما خارج 
الأدب يدفع إلى التراجع والاختفاء . وهذا 


يعنى أن الالسزام ليس جرد الانفسراد 
بأيديولوجية معينة » أو إملاء مذهب ينطوى 


كنا 


رسسائل جامعية 


تحته غرض معين تحث شعار قيمة من القيم + 
قد يكون من بينها قيمة الحرية . 

وقد انعكست ظاهرة الالتزام عل العالم 
العرى بحكم النأثر » فاإشدت المصارك 
الآدبية » أو كثرت الشروح والتفسيرات . 
ولقد كانت هذه التفسيرات - فيما يرى 
الباحث - تنقسم إلى بقسمين : الأول نابع 
عن تيار أيديولوجى يتحرك فيه الناقد تك 
مذهيه , مثلما ذهب إليه محمود أمين العالم ». 
وسلامة موسى . أما القسم الثان فيتعلق 
بالمدافعين عن الآدب وبميزاته الخاصة . دون 
معارضة لفكرة الالتزام إطلاقا ؛ إذ تساولوا 
الظاهرة من جانبها الأوسع . ولم يحصروا 
أنفسهم فى متاهات اسياسية ضيقة . وينبى 
الباحث تمهيد رسالته معرفا الادب الملتزم 1 
كل أدب يقف إلى جانب الإنسان . لا بوصفه 
فردا منعزلاً » بل بوصفه ممثلا للإنسانية كلها 
فى تاريمها الطوبل . فى كل زمان ومكان » 
ليجسم صراعه الرهيب ضد الاستغلال 
والعبودية , وصرلا إلى الحرية الكاملة 


الإنسان من استغلال الإنسان وطلمه . 


ويرى الباحث أن تاريخ القصة القصيرة ف 
الجزائر مع الالتزام قد مر بثلاث مراحل بارزة 
3 : الأولى من 1481 إلى 31965 4 
وأسماها بحركة الإصلاح الاجتماعى . وقد 
سادر كتناب جمعهة العلماه المسلمين بنشسر 

فى المجلات النى أصدرتها 

الجمعية ؛ وأهمها يملة «الشهاب» . ويجلة 
«البصائر» . وفد دارت معظم موضوعاتها 
حول الإصلاح الدينى والخلقى امتمثل فى 
مماربة سياسة الاندماج الاستعصارى » 
والدعوة إلى نشر الثقافة العربية الإسلامية . 
ويمثل هذه المرحلة من الكتاب المزائريين 
«أحد بن عاشوره . والمرحلة الثائية تبدأ من 
0 إلى 14117 » وقد أطلق عليها الباحث 
اسم قضايا النضال . وذلك بعد أن بلغت 
0 الثالث » وتأهبت أقلام أدبية 
جديدة للكتابة عنها . وقد سيطر الاتهاه 
الواقعى على هذا الاتهاه ٠‏ ونالت القصة فى 
هذه المرحلة حظاً كبيرا من التطور الفنى . على 
يد الطاهر وطار . وعبد الحميد بن هدوقة 
وعبد الله الركيبى . أما المرحلة الشالثة » 
فتشتمل على قضايا الاستقلال 1457 إلى 

. وهى المرحلة التى تحررت فيها 
الجزائر من المستعمر » لكنها ظلت ترزح تحت 
نير المشكلات والبشساعات التي تسركها 


ا 


المستعمرون » وكانت تهدف إلى القضاء على 
تغتلف الأمسراض الاجتماعية ء مشل 
البيروقراطية , والمحسوبية , والانحلال 
الخلقى ؛ مع تدعيم حركة التعريب ٠‏ 
ومسايرة قضايا البناء والتشييد . 

ويعد هذا التعهيد الذى كتبه الباحث 
حول مقهوم الالتزام وتطوره مدخلا 
اللموضر اك لا ا ا 
عارضا سلها للارء لامي الى ارقا 
ولكته كان يتدخل مُفنداً . أو مؤيدا, لما 
برى ء. حتى أصبحت هذه المقدمة جزءا 
أساسيا . يرتبط ارتباط عضويا بالرسالة » بل 
إنه يعد أحد الأجزاء المهمة فيها . 
ويشتمل الباب الأول من المرسادة عل 
افصلين : الأول يتشاول حركة الإصلاح 
الاجتماعى ٠‏ والشان يتحدث عن العزام 
القصة القصيرة فى المرحلة النضائية 
والقَضل الأول بناقش أسباب تأخر القصة 
0 


الأرض تشكل مكونا مهيأ من مكونات ارتباط 
الإنسان . إنها تمثل حلقة وصل بينه وبين 
الأجيال السالفة والمتعاقبة . وهى قطعة من 
وجدانه تذكره بالماضى السحيق ؛ وهى في 
انفسه مصدر قوته ورزقه , ولذلك 
نجده متفانيا فى حبها , ساعيا إلى بذل كل 
جهد فى إضفاء الحياة عليها . غير أن هناك 
عوائق تحول دون استمرار العلاقة الشرعية 
و الإنسان ووطنه . مثلما حدث 
بعد الاحخلال , حيث وقف الإنبسان 
الضعيف يدافع عن أرضه دفاعا مستمينا . 
وقد أثيرت هذه القضية مباشر فى عدد 
من القصص » من بينبا قصة دماذا أعدم 
مسو جيرار ؟» لفاضل مسعودى ؛ كبا نجدها 
فى قصة «نوارة الصغيرة» لعبد الله الرك 
وى ويد الإنسان» لعبد الحميد ين هدوقة . 
وم يكتف المستعمر بسلب الارض ء بل 
راح يمسرق الييسوت والأكواخ » بحيث 
أصبحت أغلب القصص لا تخلو من تصوير 
كوخ محطم , بداخله أسرة محطمة . إلا 
ا . وقد اتمذ رمز الكوخ لدى الكتابعدة 
دلالات نفسية واجتماعية . أعمها تجبيد 
صورة الفقر اشادى المدقع . وتكتسب هذه 


الأكواخ أحيانا معنى الانكسار والتتداعي 
والوجوم . وقد تأخذ معنى ا موت ٠‏ كيا ورد فى 
«عل الشاطىء الآخر» لزهسور ونيسى 
ولكتها - عمل الجانب الآخر - قند ترمز إلى 
الصمود والقوة » عل الرغم من انبيارها - 
كمافى «ممو العار» للطاهر وطار ؛ وهى منطلق 
النضال الثورى . ومركز تجمع الأبطال » 
وليست مجرد مكان للاستقرار كما "جد عند 
زهور ونيسى فى «عل الشاطىء الآخره . 
كذلك تناولت قصص هذه الحقبة ظاهرة 
التدهور الفكرى . واننشار الجهل والآمية . 
وقد قطن القصاص أبو العيد دودو في 
الزيتون» إلى فكرة أن الثورة فى حاجة 
إلى الثقافة والعلم : أكثر من حاجتها إلى 
الأميين مهما تضخم عددهم . وهى الفكرة 
نفسها التى يجسدها الظاهر وطار ؛ وزهور 
ونيسى . وقد تعاطف الكتاب والقصاصون 
فى هذه المرحلة مع سائر المشكلات مشل 
الهجرة الداخلية , وانتشار البطالة , ثم 


فكرة الالتزام بمعناها الإنسائى. 
قائمة فى ضميرهم , وضمير شعيهم , مثل| 
كانت قائمة فى الانتفاضات التحررية » 
والدوافع المؤدية إلى الثورة على الاستعمار . 

ومعنى 5 أن الالتزام الذى أبداه القصاصون 
فى هذه المرحلة كان بديهيا فطريا ؛ لا ينبنى 
عل أيديولوجيات مسبقة . والباب الثان 
يتناول مرحلة ما بعد الاستقلال ؛ وهو 
يشتمل على خسة فصول : أوها يدور حول 
الالتزام بقضايا الأرض بعد الاستقلال ٠‏ 
وكيف دار مراع عنيف بين الفلاح 
الجزائرى , و «المعمرء الاجنبى الدخيل . 
ويصور هذا الصراع عبد الحميد هدوقة فى 
«الرجل المزرعة؛ , كذلك يتشاول حرز الله 
محمد فى ٠‏ البحث عن زمن ما» القضيسة 


والفصل الثان يدور حول الالتزام بقضايا 
الهجرة ٠‏ وكيف كان عامل الاحتياج المادى ٠‏ 
والقهر السياسى , من أهم امامل إلى 
دفعت بالجزائريين إلى الهجرة 
المجاورة . أو إلى فرئسا » التى. 

الهجرة للاستفادة من اليد العاملة فى المجالين 
العسكرى والاقتصادى . وقد م 
الاغتراب واهجرة إلى القصة حيث عوليج 
بشكل متفاوت من حيث استخدام الوسائل 
الفنية . فبعض الكتاب اكتفى بالتصوير 
التسجيل الوثائقى لواقع الهجرة » فى حبين 


وقف كتاب آخرون على الجانب الأهم » وهو 
البعد الإنسان هذه القضية » مستخدبز 
أبرز العناصر الفنية فى تجسيد أفكارهم 
حوفها . ولعل من أهم كتاب هذا الجانب 
زليخة السعودى فى ومن البطل» ٠‏ وسلامة 
عبد الرحمن فى «المغترب» ٠‏ وحسين فريدى 
فى «أمى» . ثم ركزت القصص بعد ذلك على 
ما يعانيه الجزائريون فى المهاجر من معاملة 
سيئة » ومن ممارسة شتى وسائل القهسر 
معهم . عل نحو يدفعهم فى النهابة إلى 
الاستسلام إلى الإحساس بالغربة ٠‏ أو العودة 
خائبين إلى الجزائر . 

أما الفصل الثالث فيتناول التزام القصاص 
الجزائرى بالقضايا الاجتماعية والسيا. 
وفيها بعالج الباحث انعكاس ظاهرة الفقر 
عل الواقع الأخلاقى . وقد استشهد بالكاتبة 
زهور ونيسى فى عدة قصص منبا «المصيره ٠‏ 
«الأساةء , «الطاحونة» الخ ... 


كذلك تناول الكتاب الجزائريون وضع 
و ايع ٠‏ صوروا حالتها الاجتماعية 
النفسية ٠‏ وعناصر الكبت التى تعن من 
ع هذه القصص إنا ينظر إلى الجوانب 
السلبية فى حياة المرأة ويركز عليها » دون 
محاولة التعرص للجوانب المضيئة . وئذلك 
فقد خملا معظمها من الفن القصصى » 
واعتمدت عل النقد الجامد . مثل : «اهفوة 
الأولى» لزئير جميلة » ووسليمة» لعل بن 
يق 
وقد تعرض هذا الفصل كذلك لانتشار 
المجالات ؛ وانحسار 
اليادين الفكرية 


اللغة فى بعض القصص بشكل ععرضى . 
وبأسلوب سطحى لا يضفى عل القضية 


جديدا 


ويعالج الفصل الرابع المسار الالشزامى 
عند الطاهر وطار - بصفة خاصة - وبعض 
الكتاب الجدد . وهو يرى أن الطاهر وطار قد 
أنبع خطا اشتراكيا فى كتاباته ٠»‏ جعله بيتم فى 


الفن إلى إطار المباشرة ١‏ 
المتكرر فى أعماله جميعا لا تتهويه لعبة 
الانسحاق والتلاشى فى خضم اللا 


هذافى قصصه دالختاجر والظعنات» و درمانة 
ودالزنجية والضابط» الخ 


رقض عوامل القهر والتخلف والاستسلام 
كذلك نجد المشكلات والقضايا الاجتماعية 
والطبقية فى أعمال مرزاق بقطاش ٠»‏ 
وعبد الحميد بورايو. وعمار بلحسن ٠‏ 
وكلهم من الجيل الطليعى الجديد . الذى 
منح القصة الجزائرية دفقة حيوية جديدة : 
تتيح لها فرصة مواكبة مسارها العالمى فى النمو 
والتطور . 

القد اتخذ هؤلاء الكتاب أفراد الطبقات 
المغمورة نماذج لقصصهم . تحمل فى طياتها 
أبعادا خاصة_بؤشيخصية العامل هى التى 
تتصدر هذء'النساؤج» للإشارة الخفية إلى 
المذهبالاشتتراكق الى نإدى أنصاره من 
النغاةوألقنانين أورجال الفكر بمراعاة. 
الطبقة التعاية 6 والتزكيز صل مشكلاتها 
"بصفة_خاصة . وقد ناقش الباحث بعضها ., 
خوك ل تسد امزلتت إل شطامات 
الأيديولوجية والخطابية ؛ وإن كان بعضها 

إقد نجح فى الإفلات من هذه القيضة . 
0 


القضايا العربية » ومنبع الصراعات فى الوقت 
الحاضر . 


أما الفصل الخامس فهو يتحدك عن 
لقصة الجزائرية القصيرة , المكتوبة باللغة 
الفرنسية . وقد تناول الباحث فيه مشكلة 
إحلال اللغة الفرنسية محل اللغة العسربية فى, 
الجزائر » يوصفها جزءا من غطط استصمارىي 
يهدف إلى تطبيق فكرة سياسة «الفرنسة» قسراً 
على المجتمع , واستطاعت أن تصل إلى الفكر 
والتعبير عنه » على نحو ساعد عل ظاء 
وجود كتاب جزائريين يكتبون مشكلات 


رسائل جامعية 


ما استجد من مواقف . وعلى طول المدى 
أصبحت سلاح حرب يدعم الأدب الوطنى ٠‏ 
ويصفة خاصة بعد ثورة 1484 فى الجزائر 
ولعل أشهر كتاب هذه المرحلة الكاتب 
الزائرئ محمد ديب » الذى كتب : «فى 
المقهى» : و«المصيرء . و «الظلم .و 
«فقدان نعيمة» . كذلك نتعكس الظروف 
الاجتماعية والفردية على حد سواء لدى 
الكتاب الجدد , الذين يتخذون السييرة 
شكلا للتعبير عن الذات وعلاقتها 
بالجتمع . نجد هذا المفهسوم عند مولود 
عاشور ف «النصب التذكارى» . وفى «قصة 
طفل من مواليد 01984 . 


الفصل الأخسير من الرسالة بتناول 
الشكل الفنى للقصة . وتاريخها عربيا 
رعالميا . وهو يؤرخ لبدابات القصة 
القصيرة على يد المجاحظ , متفقا فى هذا مع 
رأى . د. شكرى عياد . كذلك يؤر 
للبدايات الفصة القصيرة عاليا ٠‏ ويرد بداياتما 
إلى عحاولات بركاشير فى «الديكاميرون» ٠‏ 
يليه إدجار ألان بوء وجوجول . ثم يأخمذ 
الباحث فى تعريف طبيعة القصة القصيرة » 
ولكنه لا يأق فيه بجديد » وبخاصة عندما 
يتناول بالتحليل عناصر القصة القصييرة من 
حدث وشخصية وأسلوب , وعنصرى الزمان 
والمكان فيها . 

وعل الرغم من قدرة الباحث الفائقة ؛ 
التى استطاعت أن تنجو بالدراسة من 
الانزلاق نحو الخطابية التى يمكن أن تهره إليها 
طبيعة الموضوع, وطبيعة الباحث الذى 
ينتمى إلى شباب الجزائر المتحمس لفضابا 
00 
مها أن 0 كان شديد القموة عل 
بدايات القصة فى تاريخ 
الدب الجزائرى ؟ وهى فسوة إذا جاز ذا أذ 
نمارسها فى مسرحلة النضج الفنى للقصة , 
فليس من العقول أن غارسها فى المكم عل 
البدايات , ريكفيها أها حملت عبه 
الريادة . 

المأخذ الثان هو أن الرسالة وقد تماسك 
بنلؤها تماسكا عضويا . بدءا من التمهيد حتى 
نباية الفصل الخامس ٠‏ كان غريبا أن 
الباحث بالفصل السادس الذى أراه أضعف 
فصول الرسالة ؟ فقد جاء ما فيه 
احية الترتيب النطقى . بالإضاقة إلى أنه 
يكرر أقرآلا يعرفها جيدا المشتغلون بالأدب 


لغفا 


رسائل جامعية 


(7)يحبى حقى ناقدا 


والرسالة الثاثية فى هذا المرض تتناول 
بالتحليل ديحبى حقى ناقداء : وقد قدمها 
ال المخزومى إلى جامعة 
القاهرة ٠‏ بإشراف الأستاذ الدكتور 
عبد المحسن طه بددر ه وذلك للحصول عل 

جستير . وكيا يقول أحد 0 


ناقدا ‏ بل قد يكون مع ذلك 
من أكبرالنقاد ؛ على حين لا يعد من يصادر 


الأحكام على العمل الأدى - دون تبرير فنى -. 
ناقدا وإن أصاب . 


وقد حاول الباحث أن يبلور إشكالية 
رسالته فى سؤال واحدٍ طرحه ٠‏ وإن كان قد 
لخص الإجابة عنه فى عدة سطور. مع أن 
الرسالة بأكمله هو محاولة للإجابة عن 
هذا السؤال . 
فالباحث من خلال تمهيد وخمسة فصول 
بتساءل عن مدى تأثير يحبى حقى بوصفه نافد 
على غيره من النقاد » وعن ملامح تأثرهم 
7 


يبدأ الباحث رسالته بتمهيد يتناول فيه 
3 الغال. والاجتماعى ليحى 0 


من طفولته بجوار المسجد الزيبى بالقاهرة 


وناثر كثيرا بتلك البيثة . والباحث يعتمد فى 
هذا الجزء اعتمادا كبيرا على كتابات يحى 
حقى عن نفسه ء ويخاصة ذلك الجزء المنشور 

م . غير أنه لم تله 


إل حفر الحاتضات الى رقع فيه الأب 6 
انتيجة للسهو . وحاول حلهآ 


الرسالة كثيرا » وإن كانت قد احتلت جز 
الايستهان به من جهد الباحث ووقشه . 
وعموما فقد حدد الباحث المؤثرات الثقافة فى 


الذى كان يعيش فيه . بالإه 
عسدة لغات حية نتيجة غمله في السلك 


0 


الدييلوماسى ٠‏ وكذلك قراءاته التعددة بهذه 
اللغات ؛ فكلل هذه المؤائرات كونت له 
رصيدا هائلاً من الثقافة . وقد أحصى 
الباحث فى المقدمة كذلك أعمال يحى 
حقى , ابتداء من أول قصة نشرها وعصرة 
ستة عشر عاما ؛ ومرورا بمقالانه البوبية 
والنقدية فى الصحف والمجلات , ثم أشهر 
أعماله مثل ثل قنديل أم هاشم ء ودماء وطين ‏ 
ا ان 


هذا بالإضافة إلى عدة كتب نقدية , أمها 
«خسطرات فى التقدء . و «قجر القصة 
لتم وصتار الأحباب» , و وأنشوده 

الم ...لم درجنانه عن 
0 والفسرنسية ٠‏ وبخاصة فى مال 
المسرح والرواية .. 


وجموعة المؤثرات التى رأى الياحث أب 
كوت لاف بجى حفى ٠‏ قد يكون صحيحا 
ادر بكي فى عمله بوصفه قصاصا 
ليله ولكننى أشك أن مثل هذه المؤثرات 


ويسَافَة إذا كانت كتاباته النقدية - كبا سرف 
توس خخطرات نقديةبانطباعية , أكثر منها 
مَعَْلات تتتع من منظور منهجى متأصل ٠‏ أو 
انظريات راسخة , ناهيك عن عجز الباحث 
عن إيجاد رابط عضوى بين 0 0 


اشأملة يصوع نيا باجا نيا عا 


. وعنوان الفصل الأول من الرسالة هو: 
«آراء يحبى 06 الفن ؛ وهو عحاولة أراد 


إثراء للفن والفكر 0 فن 
وستد له ...الخ . 

أما الفن فهر فوق جميع الآراء والنظريات 
ووراءها ؛ وهو خارج نطاق جميع 
التعريفات . فالفن واحد . وثابت فى 
جوهره . ويجب أن يكمن هذا الجوهر فى كلل 
عمل فنى . أما صورته الخارجية فإنها تتأشر 


بالزمان. وللكان وروائع الفن 0 45 


وهى لاتخلو من رصالة إنسانية . 


والإبداع الفنى هو إحساس الفئان بالحياة 
والفن معاء إلخ . . . ويروج ح الباحث بيع 
تحرفات عر حل راق اذا راج الفنى » 
ل د 
بالموروث ٠‏ والتمرد الفنى . وحرية الفنان 
وقيمته . وينهى الباحث الفصل برأيه فى رؤية 
يحبى حقى للفن والفنان . تلك التى يغلب 
عليها الطابع الإنسان , والاهتمام بالإنسان 
قبل العنابة بإنتاجه الأدي . 


ويشابع الباحث فى الفصل الشان, 
تعريفات يحنى حقى للفن والادب وآرانه 
فيهم| ؛ وهر فصل عنوانه «نظرية يحبى حقى 
فى الأدب وفنونه» . فهر يرى مثلا أن الادب 
هر أحد أحفاد الفن , وأن الادب الصادق 
يمكن أن يرتفع إلى حد التبشير ولا بكتفى 
بالتسجيل والتعبير بأسلوب واقعى . ومن هنا 
فإن وظيفة الكاتب الصادق هى المشساركة 
وبين جمهرره ؛ وإنه هو الذى 

قومه» ؛ وهو الذى يصطتع 


فى استخدامها , إلا 
غى أن يترك طابعه الذاق عل 
الأديب الثرى هو الذى يمتلك 
زمام اللغة ؛ وما الجهل باللغة إلا نتيجة 
الاستهانة برسالة الأديب . 


وعل المنوال نفسه يروح الباحث يعدد آراد 
يحبى حقى فى الشعر والشاصر , والقصة 
القصيرة » والرواية الخ . . 

والباحث فى هذين الفصلين قد حبس 
نفسه ماما داخخل عبارات يحبى حقى وداثخل 
تعريفاته ؛ إن إطجايا * أو عجرا عن التحرر. 


إلى توارى شخصية الباحث , بسل 
تماما فيهما . 


حقى - كي يقول الباحث ١‏ 
الراعى الأمين للأدب , الذى يحميه من كل 
خطأ وانحراف , وهويرى أن تاقد لا ينبخي 
أن يواجه الأعمال الا: 
جاهزة . ولذا فهوثائر عل نقادنا لأنهم 
يقتفون خطى نقاد الغرب الذين يدورون فى 
فلك الحضارة اليونانية » التى تستمد صراعها 


من فلسفة اللديانة امسيحية عن طبيعة 
الخسالق » وهو وصحيط يختلف عن بحيطناء , 
وظروف غير ظروفنا ٠‏ ولذا فهو يشجع 
والدارسين الذين يعملون على 1 
قواعدهم ونظرياتهم النقدية ٠‏ مرتكزين على 
الآدب العرى . ومن هنا فإن الخطوات الاولى 
لتحريك الفكر العرى هى تحريك النقد الآدي 
العرى الذى مازال يعيش فى مرحلة التجزىء 
والنشتت . وهو يرى أن الناقد يجب أن يكون 
واسع الثقافة . وأن تكون درايته كبيرة 
بدروب التقد الآدبى ٠‏ حتى بكون أكثر علما 
من الكاتب الذى ينقده ؛ إذ لا يكفى أن 
يكون مساويا له . كذلك لا يتبغى له أن 
يطعن الكتاب . أو بحرجهم . بل عليه أن 
يصحح أخطاءهم 


وعن موقفه النقدى من «فى الأسلوب 
وأدوات التعبيره » يتحدث الباحث فى فصله 
الرابع عن اللغة بوصفها أداة للتعبير . وهذا 
الفصل هو عحاولة لتفهم اهتمام يحبى حقى 
ا والاسلوب الأدى . فالألفاظ عنده 
هى ووعاء الفكره , ولا يمكن للفكر أن يكون 
واضحا إلا إذا النسزم الأسلوب العلمى 
الدفيق . وعل الرغم من تحررنا من السجع 
اللفظى فإننا وقعنا فى السجع الذ 20 
يقول يمى حقى . كذلك فهو يأخذ عل 
عائقه الرد على المهاجمين للغة العربيية من 
0 ؛ فالعيب - فيا 
يرى - لا يعود إلى اللغة العربية فى تقهقرها 
وتخلفها , بل يعود إلى الكاتب نفسه ؛ فهر 
المسثول الأول والآخير عنها . 


والفصل الخامس والأخير. وهو عن 
منبجه النقدى . يرى فيه الباحث أن النقاد 
0 
وتضاربت آراؤ هم ٠‏ دود 
على رأى معين يتيسح للقارىء تعرف | 
الذى انتهجه فى نقده . من ذلك مشلا أن 
بعضهم يراه ناقدا ا ا ارك 
البعض 
الآخر هن الانخراط أن أيديولوجيا معيدة , 


ومنهم من يراه ناقدا موضوعيا بعيدا عن 
الأهواء ٠‏ فى نين أن بعضهم برى أنه ناد 
تأثرى ذاق وياختصار » يصفه د . أحمد 


وقد بدأ هذا التضارب بعد أن أصدر كتابه 
« خطوات فى التقد » 1451 - وهر كتاب 
اضم مقالائه النقدية . 


لمتحت التطورى لنقده ء وأعطته صورته 
التهائية . 


المرحلة الأولى من 18117 إلى 1474 
وقد قي تقد فها بالوضوصة ٠‏ كا ف 
عنده خلاما فكرة التناول الا 
للأدب . مثلما أثار بعض القضايا للهمةاق 
النفد . وقد تعملك,هذه الظواهر فى نقنده 
لمجموعتى“أسيخربَة آلثايه . «ريمكى أنء 
الطاهر لأشيين ب أونقدء/لديوإن أغانى رامى .. 
وكذلكا مرطية «مصرع كليوباترة» . ثم 
اجاءت الْرَخَلة التانية"(1817 - 1160) بعد 
فبجوة.زمنية ربا امندت عشر سنوت . وفيها 
بد أوى”ختطواية بالنشد لصون '."وسرعان 
ما تحول عنبا وتقسك بأحكام صارمة » 
وأسلوب ووخخز الإبره ٠‏ كبا طق لاطا الم 
الاجتماعى ٠‏ الذى ظهر فى أواخر المرحلة 
السابقة ٠‏ بصورة أوسع 

٠‏ وقد ظهر هذا التذبذب فى نقده لمسرحية 
«العباسة» لعزيز أباظة . ره 
لسعيد العريان . وفى مقالة عن مسرح 


الريحان الخ 
والمرحلة الثالئة ه10 - 1451) تل 
فيها يجى حقى عن أسلوب وخز الإبر ٠‏ وظل 


0050 


أما المرحلة الرابعة (1951 - عكقل)ء 
وهى أقصر مرحلة ٠‏ فقد تركز اهتمامه فيها 
حول التقد الانطباعى . وكتب الدراسة 


وقد امتازت هذه الدراسات بالتحليل الدقيق 
الحوانب الفكرة أو الموضوع الذى با 
ركز عل التحليل الفنى والك 
والنقد التأثرى المبدع . وهوفى نا 
ناقد! تكامل منهج . 


أمبا المرحلة الأخيرة , وهى الخامسة 
4 - /140) فإن نقده بجمع فيها بين 
الدراسات الانطباعية الباهئة الظلال : 
ودراسات تقوم عل التحليل الرصين . 
وكذلك عل التحليل النقسى فى جوانب 
أخرى . وفى أواخر هذه المرحلة أيضا ظهرت 
أكمل وأنصع صررة للنقد التأثرى عنده . 


وفى ختام الرسالة يسرى الباحث أن بحبى 
حقى قد أثر فى كدير من النقاد , ولكنهم لم 
يصرحوا بتأثرهم به , وم بشيروا إلى ذلك 
الامن بعيد ولا من قريب ٠‏ وذلك باستثشاء 
محمد مندور وعيسد السزيز الدسوقق . 


ولعل أقدم ما قدم بحبى حفى من نقد هو 
دعوته إلى اهمس فى الأسلوب وترك المطابية 
والصوت المرتفع فى الآدب . وهر الشىء 
الذى يرى الباحث أن مندور قد تأثر به فى 
دعوته إلى الشعر المهموس . 


وف النهاية فبالإضافة إلى اللأخذ السابقة 
على هذه الرسالة يمكننا أن نلاحظ إفتقار 
التقسيم الخماسى للمراحل التى مر بها نقد 
يمبى حقى إلى الأساس الموضوعى ؛ هذا 
بالإضافة إلى هلامية الرؤية التى قدمتها لنا 
الرسالة عن يحبى حقى ناقدا ؛ فالباحث حتى 


أمطا كممناوتععتة ممعم اه داه .عدنانممدمسط عط آه ممخهعمة ]0 
زوم عدم مسدية 6ه معامتاتت عط 16 أمتمكعمعة لعدممم 
أه وعممعط عط لعتاومة عمط وعط تممه .عدرل هوم 
بكم طانة ماعطا مه وعاعم فا عتأقرسيمرة ا يساق مد فمموع 
,أفتعممع هذ مامتا برمممعانا فمممعسااها كهدا مها روماو ممع 
5 مادم مأ عمف ل .؟علتعتامهم مذ مصمول إن ممعامتانب عط ممق 
عامصدي ,ومتعتهما ممع #ماعم؟ واممعسفامت وملمسل 
ما سعط ومتاصهلة ,كمع ممه وفمطاعم عومد سعمل معامتانت ‏ 
6116 م أقطا لمقأصومعمم بوأعففب بروج 5 )1 بوعومج عنام ويه وز 
ومتالرد ومدععينا اه عفوتها بعطاه صو0ك؟ امعع1ااة كأ مويل كن 
عهقاء أه كدهةاتفهمء عطا دمه؟ عاطم ممعهوا براأعوعممم 6ه جومم 
-0 ثلث« خنعا اماك د اقلا مد طعمام مد عممممموكمم 

خدعمممم عطاك عومد كمستاعوم 


ذا لمطاعص عم ه عه براممعممة عا عدوم معج ليق كم عه 
عاطنامل كاز السامعمة ماما عماملها مادعا عتأهسدمق م طاتسوم ممق 
ددمي 6 لعسعمة (عمهنة 6ه توفي عط 6ه) ترم ام م3 مجاهم 
لإلقط ه كه مقع 11 لعقععم نرعدطا كمطه طااين منالى عتاهمم ل 
مه نيعا ممسع وتطو امام عطا طلاد ومتلممة 6ه روي 
6 وه وممع لسطمعة :0 .«مد عللمتصميل بوالماعموت وطق 
عم بيهر برعل سمط همه لمطاعد كتط 6ه كاده عطا متهم 
.لماوع معامم 

ا 00 
,#ناعام هملك د طااس- مومه عبد مد مه - يغقوهة لعزلا كأروم يوم 
أ لرماميعامة عط أه (عاتلة والكتستام ققيه لامعا 
ملل #متاعهمم لمعتاي عدا مذ معمنامتععلك مشروسه عولموفه 
.مهفل بعاد ,صمه) عتاكتاية فمة برمدمعانا 0886865 ومن 


كنطا )ه معطا منهد عط ما كدو تسط رامق ملل كزورانة]. 
بامعم اموت لمعتاي هما عدوم وعم 13/6 لا؟ )0 عنمو 
أ هقافهعم مصم م معتطه وذ ,مسولا مقمة!] .0 برط تعاعس لمم 
أدماله0 ع أه غطونا عطا مأ بمأعمسق؟ مطه] 6ه اطهدمط عط 
صعممانة مطل» برط لعسملام؟ وز كنط1 ,قعامسعانة وأ طابرم 
عه عامسامعي الثد قمعم عط اعزط» هذ مماعمد مومع 
عنها غ15 ارم مدعنا عتطمعم معلمم )0 وسعامم 
:5 عا 166 متعط لعامعمعمم ,وملعم عم 3 طائد ممم امومع 
لممعانا ممم 6ه كمع لمعملمد مأ كتعاقدمه 16 .عممار 
علقنه ها )لمعنه هه ما مدتعاى لا قمه عتطميخ طامط ,مواءتائي. 
0 
القوب؟ أه عمسدة؟ اممعدم د ع الثس- تعومط وز 6ل ومتاعمو 
:0م56 اع - لعسده 3 هماع ممه 


برا فماعاعمم ]1 
متعدع ماعحمد «عسبيد 


فمة يوماممة1. تمسعتيات اطللدمستعماك واتمكا للا آلا 
اه ووتطعده ا ئماء؟ عنس عط © ووالقملسمت مد ,«وممول 
عط ##سكمة 6 امسعناه مه قمة برومادعة قمة موالومساعيصيى 
3 عه رامموماتام 3 صوتلةسعيماة 15 زمملافعسو انام معلره 

امورو 


عط ععه معواء عمط ,ععاامب» علطا ها وهألعمممة ,وموالمعساميمرق 
عط عمط متاك برطومكمانطم لمدتها معد م معطم عطق0 عمايم 
قمة ومتامدة أن مها كه للم كه ,عوقماسمهما 6ه قارمي 
8 بكوعصعنااعمومء طهسممط مم16 عله بكامعمااومد 
ا را 
عكنا هعقوم أقطا عوتدعمم غطا جومم) كاكهاة لمهط عمطاه عط مه 
ع عط بعممعنولت ممصبط إن عبعه) عمم ماوع بعطاام وأ عومم 
- لإلائم ترللاد )أ ومللاهعتهم» بعنهمم بممممع هاه ومنامم امم 
كا عممعاكلت وداااع سسمعويرى» كبامايهب ]0 ممعم عا .اند 
4 #علاممولل 16 سوالةساعيماء كه صنة عط ؤز 4[ ,مص 
عط إه عدوم طائد معنانم اله كاذ عممعقا بجوع وزو موعن ع0اأ/عو مل 
عط أه مه كاوتاقدمم؟ ممتمكبا؟ عطا أه كامعمممه لوبهم 
]ه متعصمة عط هذ بللمامديع-عومؤ] عاءيكت متومام 
متصسه 3 أونآ 6ه المعنامطا عطا لععممسالم مجه ٠‏ بوومامم هوام 
كاله سعيماة )0 وميم 


؟0) اتعادرى أقصومه؟ به كذ بعباتاعمووهعم وا وهم بموسيومفا 
عمدعط لمم كمانم ومتلاه اهمه - طعمممة ومأداءمدمده (عمتاواموزك 
.امقامط د ععضممعينا انه عمعيمة عطا كأ معلطاه بواألممم عط 
أه و#ممعماقما لمدعي أه اوعفمعمعقها وز بواتلفمم وم 
طاته بااسمعدمة 6ه ل6مموم وز 16 بكامعمممة أممتومام»14 
لما عومد عط عه كأ ابا يومملاعمية أمعانامم همه لماعمو 
كمه كاذ فقة عوقعاسمما تاماعد أه وعانم عط 6 اممززايف 

539 


لقدمم) 8 امد كأ عومبومما عمط كمامامتمس لاسكا- للا 
ما كعافريد مع مناتعما كعفساتائع عطا دوه؟؟ عاططه هوم لمم ب«عرويمر1 
ممأعديية عط /ه وسعاب عط معوطءة مط ,كلا 1 .؟عممم 16 وعم اندم 
-ها معمساعم وتطعدمتاهاء؟ عط ومموعيد مط وامطلة8 عتاايت. 
عمتسم عنعن م كه بيومادعلا دلعموم؟ 4هه لإأعاعمة ققة موقبوم 
أه غلممنت د ]اه عمدامدصاة عتههوءه عدا ومناعم ]له :606 اوتام )0 
نادعلا 


ععسم0» اقمة تسود .2 6 عصمه عد بزالقوام. 
وطتسمانع برط اعفاد غلك وملاتسمسة! مث فسه مساعليلن. 
عدن هملهد قمه كامعا عتاهصدة كه مد نا كلمطاعيم لممتانت. 


لبيفبحه 


ذل 


عط مده كامقاء )1 'كأه ألع1 عقط مسقتصسه؟ عمعطه مه كلعام] 
المدسعع) برذ لعده هدم بعامعسعاء عتلعتدهمنا امل عمتسعمم 
معطلا .وعمنفمذ عه وععامامم عناعتايود كه عأهتعمه كلمعامم» 
#طصساه عومها رامع تاكبد د هذ مصعم معمما ماعو عتاوتالزاة 
ممع جعوعها دده ما فعا ترعطا ,كع فعتفاع براعومك )0 
مادم عتاعتارا3 عاروى أت )معدم بومعب عطا ها ومتودماءة 
مذلة 186 -كعتعتاماى برط أنه عمط عمقسللاة ها اكتعدمع 
لاع مامه امه لأنام نمطا كتمعمعاء كبام معوه ماعط هذ وافممع 
نوي ئة عتاكتدهما مز مكتعتمامم عاتانره )ه مممعايى عط 116 
؟ه كأسراقمة لمعنها« مطامط بعتجععطادصة 4ق لإهده عمه كاجعا 61 
عط مه اعممسا ماعطا قمة ,مهماعط هماكاية كممتاعمر 

00-0 


همه اممتاعتاماة ومترامصة بامعدمتعمعم متها اممو 
-اوامومام أه عأطموف كأ بكعسقعمممم كتمرلهمة لعمتتممعط هم 
)م كه ااعد كه راع تعمزوات قمة بوالقومه؟ عمسممع متاعتارود وم 
ووعماد وتعطءتفعوعة! .جمعطا دمه؟؟ كمماكساعمم اعمت ومتسويق ‏ 
عارك له وامرافمة لمعناتاهاة هذ معدم أن #مممدممسا عط 
ممع آه ولاق عطا أت ممتاعمية به كز مازئة :ما 3 عمولو 
وه لاعس كه بكامعصعك لمعتدما همه لمعلتمسممع ,لمعتعممام 
مومه لملمًا كامعاممه ادمع الاك مذ موااتاعمع كه عوستعيه عط 
]0 مكنا #طفرم ما عتمأععمطا عمط ##طععمموم لخ كعطات 6ه لزعي 

.لمم مذعده عط طاأد #ممودم» ما كنهذ )6 كاعوييعقه 


ا أه عقمده عمط محم مموعاتت وتقيهة 
ما معان كاذ عتطؤيه! 6 وماكممعمه طعنطه /ه كعنم ,مماليوام 
وناك إممعنممه-ملدعوم كاذ ,عابزاد أه كعفمطة بعما؟ عدن لاهو 
اجو عط كه عكمعمت عطا أه وما اوتاعاء لمع لعمرسو طلد إمعا كع 
ما كالة؟ معثله )أ أهطا ,؟#معممم ,كمعومهة م 16ي)عم دكي كم 
«#ممها عع سمط بوعاومه اه أعدمدها عا امساوممة 1616 وها 
عممة ومع كأظا نمك ها أمسعائة مه هل ع6 برقم نمطا كم 
«دودة )ه وعنوامطم عط بإمامصة ها فمها عجمط ومعطتمعممم 
:لا هداوع امم تدهم 


ولمرلهمة لمعألو مده ممم مما عط امحل كعفساعمم الود 

6 وعاتمنه كبامستزددمة مامعطائط عمتااط ماله مذ معمد دعا وز 
«تقاععة 6ه موالاعمع عا يعممطمعظطصيع بومطاسة ماعطا 
عممه كتهو لمتعمعع عطا عمتعك ماعط مانام ومعامادم عتاكتاليو 
له 06 كممتاكعناو ومنعتم وه للع« كه بعارمه معنلا 3 )6 
)د عامس مع لمن عامط مها ممما برقد نهطا ماهم عاع ممم 
أه ععدماكدمسا عزاا اناه كتمامم لوو بعمتتعيصاء واعارميد عط 
فده قط كامعدمعء عتاكتائر)و عومطا كه ومنامسالدت مه ومتمامم 
عط اناه ممتهماتط 6ه قصه رعذ عطا ده أعمكك عاطوملدم م 
كلمع رمعاء بلعند كه ممنامسالديت عباعممطعممد 20 .عممه لتحاو 
فاه امعادد عطا هأ عم امول معومها رأعط) ما ؛وأمم النامطق 
.ومامعةا معنع د ها ممتتماع مذ قم طعممء رمدعالا متقمعه 


أقط عام عط مه عطهنا ذ؟ نطو #مماعمعط ععمدم ع5 

عتوتابرنه 6ه لاع عط مأ بزقام فلنمه كفمطاعم لمعتاكتافيد 

أقعنانى عط أه مهم عأطةتومعكما مه هماعط ععائها عطا بكعتفساة 
0 


5ه عع عط هذ زالماعممعمموامناتت معنا معتسمد 

عه فاءمه عط عممايت ما متم هعم كمط ممكالةسعيصاق 
برط فماصدلفة نروهامعلا برمة دهم عهمة لامكا مذ كما بومممعائا 
بقدعنا كنظ 16 #«تاعدممه له كى علايت عه معان معطا 
اعطا عتمماعوم ممع 0 اعنام عحقط كاممطعد لمعتومامعة1 
ما لزقام ممه ترعطا عامه عط بطعهممممة 6ه ترس م كه ترعمرم لايم 
غ1 ومتتممتصسلاز باكة غه مكمه همه عطونا تعطعية ومتسممظ 
مس١‏ .2 عمدع1؟ .عملتلة اامطاته مه قمة متطاته م20 


كه كا طنط » متحدمم بجا ,دم اعمعممال أمعتممامتط تممعمصيهة مه 
كتعرلقهة دده كنط دعلنه هدج مدادة؟ مقط امعممديم كوم مد 
أقطا مع فاع وم 516 جومم نه ممتاعة إه #معمومه عط ده لموهد 
بعفسنم؟ وأممصد هذ معمد عا مى علطا :#«ناعم]عل عمد مهماعط اله 
بعممععاها مهد عنهما ءه) أمما د كه عهمسديهها 6ه كتماعة عطا هأ 
قمة ودناع26 هماع بعممنا أه عمنطهم #تعواعل عط مذ لمة 
أن #مصعمت رت عطا أه عمملععطا كأ ممعمعناعم]ء0 .أعتقصدا 
عمعطب طعزم هذ مب«مط بزالمم تسمل كأ كزط1 .عممعيوني عانم8 
,كب معدقة ممه متهم موسممط) لمممع عقيس وأ مم مم2 :د16 
0 عه عنعن عطا أكلمنهوة علههدصاء أمماكمده ع طونامعدل كذ أهطا 
1ع 

وزع بعلدمه مذ فمالعمهوجة - عتعصهمما ممتعاد ه كأ طارم ى 
صةكة قماء هاما عا 10 .كلدم برط عماوا معلتع مملاعة هه 
ععومها ده مامة ما هاتسادعة عن 6 كمط )أ بعممع عب عادأفممها 
.كمه معطا تعامظ»» 


ستسسوة» +2 ها عدمم ع« يوماممعمممعطه مط 

كلاء] عط و0 «سعام ناا برمسمانآ فسد موسهممل» 'مقسدا 

بمممعانا ما عتسط مادم مف نزعط) أعطبد ممه بيد عأاوتيهما ]0 
باعلال 


لما مه وا عهمبهمها أمذا ودتتعيعة برا عحماد سقسمودل 
وله )ذ غ8 .عاأساعت فصه عاتاعما عممه غ3 باتعلورد لمتدروما 
506 ,هدامومام كه طمنة فممعتعرة رممتة وطن ممواصردم 
ممه الامولد امم بهتممعي لمتهعل,مسسممع ,يومامطم 
كددتاهع ةاعم لمعم مه لمتودامطعروم عومط فم مماتريو 
.تمع 6 ومتمتماعم 


أمظ ممعمممدعام لمعم أه عنام ه كعامم بعاتميم 106 

لمم طمنء كه طعدة ممواعناى برمدمع انه «تهدومل عط مام عع اهم 
-عدعهط ممعده م معام تعطاه لفمة (عومع؟ 5أ) عمجزطء ,مط ممعم 
بعومعد 6ه زا اوتام قمة فصنم أه بركامماتصسية برط مجاهم 


عمد مه أمتامسسسع مذ ده يرميج حعطا تعسو 
كة طعنو اوم واءتاتت ه 6ه معام عط تهسسإعدوفة أمدتهمامهم 
عماعط معتطس أه المسقوى لد عطاده أطى بعومطمس ,لقلا" 
قم كمداتممصمع ديم لتعدماء )0 اجعموموة عبط إه ممم 
.ممع اماعط 


بصعمعانا ما ممتتماع مذ كصعاذ لمعندمز ما لممدمعم معطا علا 
:705 لهعنامتستص دع أ عم عن ها امونامضع امم هأ 14 مموامتانت ‏ 
مح عمد طعسده لمقدوعل الثد كممتلهىءقتومم متاعطامعة 156 
دعسن عط ها لاعمستط جعمد 3001 «مقمصسة!" .كمعماءههمه ممعم 
الغس كه همتمهعده مه فرمه معمسعط وتطوم هلماع عط 6ه موثر 
قمة لمنسعملاعنها بأمعتدرام :ممه م عه ورعيرها امع الاك عا كه 
عتافلائة 


ع ها كقط طمتطي مممعامعة عط +16 ممع عنم 306 
ولاك مسد ومعة ها موناتففه ها ,#اتعملاء امعط امم 
قمة لملتممتعسيعية ,أمطتعن وعلتقمم ععلمد 136 باعممرمة 
أكسمه مدكءناى مدعنا )مها أعناعا عط هذ عممعوتة أممعني . 
ما عكقط للد إذ همق مع كومتط عمط أن موه عا 
ع اممم مالم وامعار» هق عمموطي مغ معط لمعومدما 
عط ددم عأبونوأه عممموممدم! عط مه كلاعدق نزاله؟؟ ستمسسه7 
معني بمدمعانا كه عتمم ممم 


والفد" طهمي .0 كذ #حمطة عل طات» فمعمممم لإأعومات ‏ 
كن .'وملفسم5 عنتعطار50 صا موعلا كه غصاوط لسمفاعتاها5 عا بهوم 8" 


ينا 


عد عط بكعوتمعدم لمءتعدمعة) معط جه عمنمم5 
اسممفق) تلد" ه دمنامماسمت لدتاممة هه 15 كتمعمممم 
معمتلامده ماجعممدمه عطا كه غطهنا عطا ذأ عمممطآ عم قسه جتعساع2 
مم 

بدامناات بمممعانا قمه وعتفساة ممصسط 6ه عسوملفتة 706 
:يهدامعمة فمة رومامطعووم ما فممقدم امم كذ بكععدمط 
وذ .#مسسعانا )ه دهم لدتع عدم عط 16 قمون اعتطه رمم عاق 
بكملهده9 دمللة سدتعنانت تمدعنا ما مله طمسد تمعد الألع 
,له .5.نا) اومتعدتعكتال! طسام5 عه بروتدعوتونا عط هذ مصعم 
لود 56؟ لمدهتكوتصروم (القاعكمد الإفهة ه كعاسط مادم 
م1" قصه بادع 1 عط؟ بمساجماعطة؟ مم1 اانا اممعقتصواء عطا طاس 
.عقت ممع 

عط ععباه - أكممعاها ومأسمجع عط مامه برط كامقاى مملهيهه©. 
نه برقيةد عم معمساعة «وتطكومتماعع ع ما-علهمك يكم 
عا 6ه داتعم ويه عنما لح بمععلالي معنا قمة بممعتم 
0 وعوتدهمعم عط قمة ,امعط مويه كنا أه عممماكدمم1 
مه برط لمبملطعة ع بزلمه مف ,عع معتع عمط 16 طلم 
معط أ بزساميعاها عط بر لمعته معنععة عطا إن وملاممتسمت 
.كعمتامتعمتك ممسصسة مس 


إه كا كمعاممافاط مه ومتانت مومسم وأطممواتماء 156 
كه اروماكتط فكموعد ما فممن مدناات أعها الع #لفوماد- ودما 
لتمعدممه معنت لمة قمعت معلقه ,مووتاني 6)لتموفممط 
مط مه بمماممعتةة عممام بعمممم كبا ما “وكال. )1 هم لمهم 
بعهة عط نه >مكتام هكد #سطههعاذ! لعمؤعء مالمفن ,فصفط غطاه 
كد سخ هعاذا جامذك» عمط معطا هه «ممناع ته عع وام بومام8 
6 مازاتاكما بكوعماتد #«اعمددممم د عد كمجاءه عا رط لمل مهعم 
وعاله كديد مسعاعتات برممعانا داوم معد برلمعماة عع اميا 
لم اثامة فمعي" د كه بكممومعل و66 مهلام 166668 
6 مون أه بولفجمط عمعيه كمواسسلعومء 6ه كفم طاعد مووي ,موجمج 
لمتمعيه عط عمط ترمعل للد مه ول8 .ومماوتط 6ه امعفيود عط 
أهطا جدمم أمعج الك رود عومد هذ عأ عثانت و كه لقاعم 
لام الأب عناات د ج1اه معجهه! ماءماعتط ه ممعطه مدى تمعامم تعلط 
عط #معجالا! .15 مممزاممة عثانت جاجع د معتمعى مداو ماعط هوه 
ملعي ما ترما للأن جعلاها معطا وتوف مها كتصعيع دعن كعدوممة 
زلده عط تفط ,كعرع«مط بلزهد 16 )6ه كا كنط1 .مامت عومط1 
-مطاعم اممتههة جه كذ معطا طعى بعلمع مس بزع عمترصعو 
وتعواك من عط معمسعة دمممعم الال مط :ودمم أمعتهمامة 
عمد له بومتنفعهعامز ما #اتتصعمما صف عه عبصع فلنسمظة دعمثل 
مانا )ذه لممتتراهمة ممه منمة 54 فلسسمطة يسما م 6ه انهم 
ع ها معدممه امع لممامماكتط ه مدعو ع1 .#«ماع مه عمط 
لمملا عط عط لأثه علطماقممم ععميم عط اكع أن عتناهم 
)أ عسزاقمة 6 اناه ومتااعد ااام 


مم8 لم0 ذا عممم 'كملوسة0 صمللة 6 مملاميدة م 
تكممناعمة مسا مادا مع اذل كاد" .سطالزةة فصع برجو ممنة؟ ,13/0614 
"مم11 لمساسف أن كددناملصباه) عط طائيه ومتلمع0 :55 عط 
كمهناهفمياه؟ عوعطا ومتعت فومعمة عا فهة ,رواممع ممعم 
عط 6ه عتعراقمة أمدتهماد دع هممعام د 56 فتممطهماممة 2 5ه 

.عممعاوني ممصبط كه ممعم طدومة لمتطارريم 


مم ممعايمط كه اوعمومة عط كه برعرمموتك واللممصاة 
عملدة! هذ عناعط ممق همذ كاممء كاذ كقط- لأرو عط 6ه عممعظ. 
تمطب هذ طائه4 عاعامدومه 6 #مناومتمامها كذ ممنعب ععدم ميتط 10 

.عقصصمة أعمامم 2 ودالاكاية كه دعم كز 


و"#ممصط مذ ترمماعتط 16 لل معمة عممم ممه عط عااووع0. 
ه عممستتموف عيلها ا- فهدم8 ها ودنة6معمة - كانه إذ ارمس 
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ووتنتعممممم عط جه لممدط طعممرومة أمعتاعم لفك 2.756 
دمتعن همهم لمعتهمامعة قم بريدمع ا )ه موعمودم عط اقطا. 
.لمعمعع هذ كمعمهةم لمتعمة عط 6ه تدم أددوعنها مه وز 


ممعم ممع طعممعممة عباام مومع - لممسمصة 396 .3 

-بعتع ديع لمسفت اقم مه كتمعمعاء لسعامماوتط عبطا دمل 

عط 0م الإقامجعاها همه دمتتقماظ مم عمط مز ,كعتاوز 

؟ه بإفسة عط 56 لمطاعه ممم 106 ]0 معفمو 
روماعتط همه #مسممعالا 


جوالةمعيماد ومتف تيمم معدمكوية لمعتوماو توص 196 .4 
عاعمه مدعنا 2 ومتفعموء؟ 06؛ عاتوابومم وعوهط عط) طاتع 
كأدطسجرة فمة كمولء )ه معلورة ده ومتنمالمم م كه 


لماعمو اناه مادم ها ومتفهها لمم مومه اوالههتعصة 706 .5 

-تهمامعم كاه تطوناعطا هأ رمه رمدمعاذا د أه كالتع وممصم 

6ه كمه امعتامها عط اناه ومعام0» كد العب« كه وامم6ممه له 
بكصدمة لعتعمد ما مملتماة: مذ كع الئاه "وعامم مام 


لد وللمطاعم أه متت عصيي مد طااد وعلساعدده هفلم 
تعمة عكعة1 .مواعناتت لممتوهاماعمد 6ه 4اع6 عط و لعترمام 


ووزاهمة امعمه2 1١‏ 
بعاه؟ امعادمع 2 

الالكنااة و0 .3 

:#الاكقعم 166زوه م30 .4 
لمطاعم عااعمزومم .3 


اععممتط كممدعم لله جعاتمه عطا طعتطب ها ومتاععيي اما 706 
معءتاى )ه اممطعد لتوماماءمة عط كأ أمعلع أهطه 16 زوز 
مدعنا عط كه وعناالاطتعومم عا اله ووااسهتات كه عاطممف 
١4‏ أهظا عل كملاع عط مومه ع«اعساعومة ملآ" (مدمعم ممعم 
أل بكعطعدهكووة ععطات - #مهادوع امم كعمك اتا - كامعن6 ممم 
بلمطاعم ممتي لمتمموعنها مه عتمعت وماماعة 501 ممه كأ 


براعويها عمط دعاب 6ه اصامم لدمتههام اهمد به صم سوومترا0 
أطه +0 ددم تمدعنا فا عه أعرمم عطد ده لمعادية ممما 
لعاء56 لد 5ه" مدسعالة هعم دماح 16 وامقةا 
.مه ناهمتاممة مذ قمعا كتلط )0 اعمط مم وذ «ومنابةلاصم1 
عا أمطا كمتمتمتمج ععناجد عط يعاطتمهمم لمعتيععممط همل 
ادغ مه وعامصمت عامماتقجع عومد عط أكمعا له و0 أعروم 
به وعمعتدوومه كاذ هأ يومتممااع #مملد ه مما عتم 
اكه بكماعمة ادم امعمع له .اله )0 كاممجكة كناد ارا ,لزانم 0و0 
«امعتعصدا عا قم لوممماهعا عا كه انعبر عط هما ها بعكعم 
معمه ما مه ملعتل همد عمال قم عمتللسط دأ بعرم اهطم 
عط ,عساوطة عط :هماعط عه وعمعام ؟ه كماكا؟ #عطسسة من 
غدمطءقه بمتدسط عط ممه كنو تمعن فتره عطا ,كعم مج ,عاط قوعم 
كذ عا سمط م معقمهم عط طناس عه باتامعة طيثب طعناه) ومادما 
امة كأعائة آه عأءمد عبرأامعى ذه كه أعدمم 4 .لعووعمللة 
المسف تتفم عطا كه عتاعم لفل اممعوعمها عا مه فموها #جساد 009 
ععمهمها ؟ه امم عط موسومط ب#لتعملاف عل همه 
هعباط وتلق )ه مواعم للع متعم م امم كأ لعرمم 2 هزه طمتطيد 
عط كه عار كه تمامع عطا ومع بماستلفعء كنا 5 أدمز 
عتاى بصدمعينا د كندمدد أعدمم ه #مصمعانا 6ه رهواماعمة 
كأ قط عمه بملهدمه) بجعم مءه؟ ومعامه| ءه) براتمجعممم عا طلس 
عمسعطعت ,مقتمعمم ععطااء 6ه عومعمية مط) )8 لمطعمعم أمه 
.عط لتممعد عط هآ .متاق لاوط عه ممه ترات إعراهمم طامط 
+6 «العومممة عتاواتومنا طلاس كصمع ما مومه ها كوط /أ 
عناهه كنامتومدماناة عط مه معط عمه عطا مه ,الام هانعم 
عط هه ,كع الاطتقدمم عاتماكها طلا بعمناتعيمد مومعلا ج 6ه 
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كته لمهم هه ان« من معمله جز 14 بمدتاعمة ممتاوجه عط 06 عق 
و'/ملصدة! .ولاصمامه0 أن مه املسمة؟ أن عام دعهف عط 01 
ما كهب ("56 6 امم عه مذ 55”*) تعاطمعم أهامع وم اعيمة متعم 
خأ عه قمه برالءمطاده أمتمعدم كه غم لقعم عقما ,كلععصطلط ع 
عرمنة علعاتا د عا ما كأ عط ]ذ ع أمممف ملظ .بعصا عد عطا 4ه 
]م علمامة ناز ما 1ن10 ممعم ه جه ,عطاف؟ عتطأه ممتعمالع م معط 
6'معطاه) كلذ كعمد اعلصمفة؟ :م1 .امم معطاك ده هماع - ممم 
بمعاكيزة أهامععهم عمما مد اه متامولاعة لمممعقهت مه عت يعمطع 
كنط ما معان #ملمصدة؟ راممطياه كه كسمه الد كه عتاهمع اطع 
إ#تمبامز عطه همه مدتط ان برمصدامز عطي عطقم ها اوماق 
مه ما بممعمعممم كا اعطه 6ه ممتاقم ممم 2 ,سمطااي 
آه عقي عط هآ .لمسفاتقها عط أه ومتساعيماء امعفمعمعهما 
باهم عط 6ه 66خ زتاعة صف كه مجع ترومع لاج راوملطيع مو 
ولط ,عمممولك 06 )ممه #«تالومم عا كد بزالا تله بوتعممم 
0910م ترأعنملهمطمهط ذأ معدميد كنط 6) كادعلاة زعم لادوم 
ب5لار6» جعابه عا قمه معممة عط معمساع 


نومام طعروم طامط - عمطة لعدم تادعم وعتفييو مس 10 
«مطة - لمطاعد همه عع لعمهمم مذ أمعم1ااق موسامط عمسهم مذ 
ولموبه! عاس مادم مق عممعاعة أممتهمام ةعزوم طعسيم عمط 
اه اولوانت بومسعاذا 6ه معتعرة عوتاتدومه ق 6ه ومتتمعي عط 
عتسمدرك مه #«تاعمزؤه عمو 


عاطموف متام مال ترامه عط غمم هذ ,عمط ,لرومام وم زوه 

قكة مضع لإهدم ,لاعن كه ,زهماداعه5 .هص عاط هماع همه 66 
عط عأ بأعلطن مممعم ممعم برجفجعانا عط ها العممعومة لكالل10. 
طقال عالقا] فمسساماا .© .سدءنات بممعانا ]6 "عند 
عنقم عل بصعم «ومامعم؟ فص مستللات). رمدي اذ1» 
امام امدتومام عمد د ده معانا له ودتراتعفهب كومناملاكمة. 
اهماهم قاعم كاذ ممه بأ 6 معطع هم ممه املاع 0م1 .66160 


,قمعا كتلط ها لمدمجواعمة لمعتمماوتط عط ومتسعفيم هل 

وملام عاتم قجه ماممسام 0 اجعموده وأواعا! اد فاكماك طقلم 
ععطامموماتام ممتلما! عطا كه ومتامعم: كعطهم م11 .اذ ما عقساتائة 
عا معط .11 كموق #اطع5 ,اغدن5 عل مما كد الع« عد ممالا 
وبل ,لإمضمعه طتعتامع؟ عطا نوأ وماد ادمة 6ه اممطعد ممعم 
عن ما بظقانة 10 بلمعلة؟ هآ فده مدعا .0613 611ه عط 16 
«منامم علا بوامتمم كذ مموتعناي أن اممطء حنطا +0 عمجع لمم 6ه 
11ت هود د )ه ممتاعماك: م كه عمممعانا 0 


ماعنا مدعنا ممه ومتزاتع مب كدعا علومط 16 
:«مااه؟ كة معد ممصي ع قاناف. 


بعاورة لماعم كه #تسدعانا طاتد ومتلده 1١‏ 

معفسعط وتطووم لاما ع 6ه ممعم متعملماة 196 .2 
أت موتاميي عط) براتلمم لقاعم همه اعمس معان 
.(#مممسالمف 

لمعم آه هدمع ه كه عدمالاة؟ :10 صمم وجتلمكة .3 
بعممعاعجت #«عماامه فمة ممما 

عط قمة #اتاعمزاه عط معمهامط مممفلدة م هماه .4 
باه معان د ومتسعا هأ ع«تاممزايو 

ععة معامتاتت امعتوماماعمة ما ععطعميومة لمعتاعمومة1 

تودملاه؟ كه جعاتره عطا نزم فممائعة 

كه امه مدعانا عط ودازفسة طعددءممة لستعامص 152 1١‏ 
قمة ك#لطعتاطسم كاذ ,رمه عط طعتطيد مذ همهم امعمة 
.قه لما مه عفممم 


ع1 برومامطعروم قمه معامتني تمدعنا عمسم فصتميو 
لصم بعصمة ممم قمعا هف جعرممه؟ عا كمطا كمامادتقس 
كعانها عط كه معمهة ب#منعمة بزاء«تاهمهم 


عط؛ عقاوم اه كاصامم عازاتقومع عدمط عمكعل ها جعقمه 16 
معمتالى برمدمعانا كه عمطهه مه عودمد عطا كممتهمت مامد 
ها بكذ معاءتاى برمدعانا صنط 10 عدم اناعهوم كاذ برط معمد جه 
عام معالم سعط مومه مانا نه ممامس لمع مه ,عمو مومع 
روم أه كامعدوماعم امممم قمة عمنقد باعمزطيد معطا 
كه عط لدم أهطا :1 أت كاعموكة عومطا أناه علتامادم ,لرومامداه. 
مين لمت لذ كتعدصكة عوعذ1 .وعلاات مدعنا 16 عوبر 

.روماه ةمطاعم فجه ماهد - عمزابه تمهم امعط 


ما ومتامعائة عالت لم5 بادماة ععالقد- اءمزطييد علق 76 
أعمماك 0 عط مه لمعتطيه 6ه 2154 عطا تكاءةزطية 6ه معوموك 6ب 
كة كمهتاكعسن طعية وعداءوسمه 5ز11 ماني برجدمعانا ما عونا 
-مده؟ لمدتومامطعروم عطا باجعا عط 6ه كو«تجمعم دسمعه؟ ع5 
قمة لممتهمامممةم عاعطا بكلدمه طاثه ومتادعك 6ه كموتنمك 
-كاء#زايد كه ككمك لممعمة ع1 كومل كويد أممناءعم ادرو 
كز ععسامه أعمملل كوم د أه وأ ومعاتائى ها عممععاعم عومطي 
طاثه قم كاعة عتاعمام آه مملتعامممومة عط طلأبد لممعمممع 

.ومتاهعى عالواعة أن ودعممام 6د 


عومط طاثبد كلمعل كاصسم5 ,اعنها لممتودامهطاعم عط 00 

بعه أباعند كندتههامظعزوم برا فممماعبعل طتعمعومم /ن ولممطاعدم 

أتعط) ومتكععد «وادزاهمة امعاممع» مه «وعمتقممه افعو 
بمسعناي أه فاع ع ها عممسهامم 


)معام ور عط ممعماء وا معأدطن« عدا مه مكفدع! تعمرمم ادمع 
-6مة أممتههامطعروم فمة مومتاي معنا معمساعم عقاوم 
لإاعسفة ,قمع عاسطنالن عطا أعمهمومة 6 )مطعالة مه مأ ممم 
أمعاماعمه كاذها همه ,ممعي كاذ ها ومتلهاف» صتغجما رمدمعانا عط 


لمعتومامطعروم معمساعة وتطعمه اهاعم عط 06 برقيةى ممه 
عمتلهعة جعطاممة بر لم دملاه) وذ جمدامتااى برمدمعاذا فيه عممعاعو 
عط همه عممعاعة لممتهمامطعردم أه براتلمعة متمعلطممم عط اس 
رهد كسعنعرة لمدنههامسم عام كاذ أه عردم طعتطه ما امعييع 
- #«مشلعة - له سرطولا .© .كمعمممم لمعلاى عط عنممتسطااز 
مه اكاستمتظعروم 3 بزافعيم عم وا بإفيعة كتط 6ه عوطانام 
لأس كه ععاتدد تلمع مه تانيع د غناا ,أكتوماه طلم دهع روم 
عطا طاأ» همتلمعل ممتاعمة أمملاع معط م كعداممدومه بعمروم وثاة 
تائف هدتسعتم متعمة لمتاممة مد مه تمومم ومعلاممم 
ماه همه امعط لمتومامطعوم د طاث وعمتامهمم امعااليت 
.كمد زلهمة عم 


أه كسعاعرىأه جعط دم م وسملمم رعاترب عطا هتامم مم1 
عط ,ومامطممهعروم كه طعدد ,عولمطسمم! أممتوماممعروم 
0 كنماعف ممعم عط اه رومأم طعرروم عط ,كنم أجهطعة 6ه ممع امو 
روم عط تمعتهرة لدوم كأ ممه ولوزلقمدمطعروم ممتفيممم 
قاندى كمعادرة عوعطا أه عموها! .كمعد عدوم ]0 يومامطك. 
كمظ عناضيع مهمومه معام رمدمعانا عطا 6ه كاعدوعة أله يكناقطت 
امهمف )عط مطملة اممتومامطعروم تاماعد د مه عاعهة 5(1ظ 16 
«العمتعملهنة باجعا مدعنا عطا متطائه امعمع بهم عاطاند0 66 
-عجامعت كنظ بو#مشلمة 6 ومتلعمممة راء تامع قمة 
"تادوم 6ه ومطعمدمة ممم مه فوط وز والالاعة لمعلائت 
أه ومامطعوم كمه وومامطادمههعووم برأعصمه ,العامة 
- تادعم عالطا همأ - طمههعممة لمعتالى 136 .كمه معداه عقوم 
أقعته هام معدم معام 15 


1 


كلموبهه وعاد ق كه بمكءتات رمدمعانا فمة وعتفسد مقط 6ه 
ناي ومتمس 6ه عاطمجف رانادعها مسمعع م ودتطعتاط قات 
بعممعاعة كناماوممماناة هه مامز 


ولسمصزعا! مقجيدا؟ كلمة .+0 طااه كمه عنهدا 706 
بالمعاكمط ,من كد «مسطعةات مدعنا فص رطوممملتاط» 
متهت ما اناه قاع 91166 ع1 .هناما أن كجعاكرة باعالفممم 
مط» همه «طهدمط لمدتطومهاتاي معمسعة ممتتمامم عط 
ماه نادم لممتوماعنط د جه برلمه )مم مويف لاني 0 01م 
أ ب#طصسسه د طاتد تماممتوده عمط الموومظر أمكلاع ممم 
(ملمواماعة فمه ممعاط مجه مطه ومددية علط بوبع ترم عفانم 
:#مموماتام م بطع 6ه ممعتجمد غلا اوناك كله اط 
ما امعجمنه بعامعدمم مومما (القددمه متعقي ممع ف )ف مادم 
عمو ااسالهممعع مذ لمممممم الأسرعط ممعم ووه 17# انهل كه 
اذكه ملاعم 116 .«تمصمك معوتع أو وعدم اعم عط سمدم 
ممتعاية عه رعهة عاط برا لمدمم ومه اكد 052 ياعم متي بجعا 
ععطاه عطا مه عع همعان بعهة كنط أه ومافهتء وده كتلط سم 
لرقه 16 كذ هط بلإماوعما ممصيط ماك لممعممم هذ بفممط 
امه مم40 11 .وعمنامعي عمطات طائه كهدتلدعة كت مذ معد طاتد 
ع 16 مومتلمعوجة موسدعط انط بزلاعتاوت ,كعم سمط مكنظ م4 
عط ما وبددل طعمع ما عثالىت 2 )0 ومتتعمدة عط عا غ1 بعاد مومه 
.ومتاهاك امهم عاععمده عا طنمعممة كاوعمدمه مراع فصت 
طامعل ها #مقاعيى بده وعدم - عطمموه لام م علانا - عناي 4 
06 طممممة دوذ متك .عمه )تنه عطا ممتاعة عامم عا 6ه باعجمعة مز 
ممعم ذذ ملقم كنطا معطايةا _براتدمعوال معتاعهمن عهط براتمن م 
عط ما #ععمة هه طائب ون مفتعممم اانه ا جرالمعتيعى عدم 
ها علطمامدى عمط ,«امماعودع» وز تماد مذ كه ممتاوعيو 
مه كما عطا هه كنا معاطوتاى فاسمطة غ1 .ومامعي عالوتايع 
اهطا ده قمة ,فممط عده عطا ده بعهة معرقع هه تزاتاااتممة 
مه ياية اه كأم6 تمععع لله 6 ومتصومة بامعصعاء مومه 
تعطاه عط مه ,لزاتلقعمهها رأعط 0؛ ممتطهدم 


مه قمعامع كذ ودتمامتط 6اعطومهاتطم 2 يون سد 76 
َه عدعتمب عامطم ع ومعمطص عماماعمهم أمدعنصنا 
ما وعاعمو- مروطة عبط دده قمطعتبههة و دادم 6ه - واعثاترت 
انه أه كه« علعممة 3 مه الع دعو مز لممنات 2 عممسامممهم 
واتعداوموه اتام ق خنطا معمصمد علا كأ بتاع عدطا 6ه ماهد 106 
واعنانت ه مقطا معز 5 )أاءه 


أه عمسف عط عله برد 2 امعممم عط ,هآ - عفتهه ومارهم] 

#دمم 6ل« يومتلمنط اممتي أه همه تطودمقا اممتؤومومانهم 
صدعاذةه» )0 مدتامعيي عا ها امهم عفرهجد 1 .+0 طاثه ,0ه 
01 معممت5 م1" ممه مبعمآ ست +1 أعرابنا فص ماعنا 
ومصومه د ودلا لسادمج تزنا كامهاد ععاتجد ع1 .«ارهمامف روط 


نينا 
ع لا 155 


0 8588م 


ومس سي سو د ا ١‏ ا ل 77 سا يه ب شعت ا 0 0900 1 


برط فعمتمسعاعل تراعويها معد عمط مناهدا وتطا 6ه عسعطعة 16 
بصدمعانا هماع دعم عقط نقطا معاادرم لمدتههامممع هاده مم 
+6 دده عده هأ ,معنت قمة بمنخمث أكما عط عمماد مواعتائيت 
مط كا عامناتت مدعنا 06 .هط مقطا #علاعي بتمطاممة 
عط مهسمعط بامم للدم عمط برااوتاعة لمسعمااعيم مه باعصممة 
بعنهم! عكنا عمتامتعواك عبامتوممدماية مه عسمممة بوعمسامعه 
اله توماأعطامعة عه ومتنواسههن! بمعنطاء ,روماماعمة رهمامطعرروم 
طعميعل ما« قلواتعم كسمامه )ه- لسومدمد عجها املد ]0 
طوتاطميف قمة عوف مامص كه ممم عط ده وعلاعموعط 
امه ععمل مما ع«دقة ,عممعام3 .لإاتامع0ا 6أاأصومة صينه عامط 
لاعماذ مفرالة مز 4ع عمعميه معط غ1 أثامن #مننهاءمعدممم كا كمع 
ممع 156 بعولماسمما 6ه 4ه ابمعومك روم طابر 
كمه ما قمأنا نعط بمسخمم طاامعم عملم عا 6ه كامار هدم 
م 
- معط مه فمقهة عمتاعدمم مه6) ه ,ازا لمعه امامعده لمة:01: 
طاتك معنعرد #«تاتدومه ه مها عات عل 6ه عاطواعما لعالف 
أهطا ,#بعسامط بكمتقهم 1564 116 .كمه امفعية؟ عاتاعمزمه 
6 هعتم للثنه كذ ,برهك امعوعدم عل ها من ,معامتائي برومممعالا 
م اومعلاة مد هأ _متمدومك لممتومامم واي مبسه وأ التاق 
علا همارلامعداء ه مأطهجف وماءموعلى 6ه «عتدرد د لامي 
عط لعبعتطمة كمط معامناني بمممعانا مم00 بععاامدم + امايق 
- معط امه عمه بزاأعمعممم ه عورمممة الأب 6 ,مم معلعة 0/6 وناأقاع 
ب«وعناتوفتسسط عه «وعتفية ممصيط» قعالم 


هط وذ كعتفيةة ممصسط عمعط أله 16 ممسدمة #ضمع؟ 6و0 
وذ قم عن تمطع ها اعالديقم ومتمصية ممعاكرة عتمم م كمط طعمع 
متم 6ه ميس أهطا بتعبع سم ,كم عومفط م )1 تمع 6ه ممم عط 
عمه #معطيه مواامساتة ه عمأتقعى قباط ,جماءعبه برفساة 6ه قاع8. 
مه عومتعمد عذ1 .رمملاعمة يكم هذا همه عتمم وذ عروثامامواق 
كة طعية بعده عم م ما مك علتع بزقيد كسعادرة عأومط ويل 
.كعتاعتسههاواعمة عه بكعااعتسوهنامطعروم ,رههامطعروم - متعمو 
عم انا بتمعاعلالى بصدتعانا 6ه #مزطية عا كأ #مقمعانا 
مه طعي ما سكعنا طنات ومامعده ومتفيو ممهيط ععطه 
لهم عمد كعمتامتعواك أهمتهم امهم وام ععم أمطا تمعامع 
؟ه بومادعم عط همه #تستسعانا أه تيومامطعروم عطا بهي 
معنا 6ه #مصعص عط 6ه متمصعائك مض عمضمما 
تامملا صبده 5اذ 804 ها عامط عا - مد ترمو بإهدم 6ن ]1 - «سواع لافيت 
أفظا مد مك6 ميعة ممصيط 6ه ممتنملاء تقوم 3ه اتوم عط هل 
باذ ها وممللاممة براعجعم عط برهره معط 


ما تممتتوعيي عط 6 قما عم عن باعنها إعدعاوطة هوما 3 00 
تعنم كدمتامه عومطا عكة أمعاك تقطن 


-كا عا :عقومو نط مأء«أاهادعا كأ لنسسا! أن عناككا امعوعدم 186 
كمهت تماء: كاهتعه؟ عطا وماءمامت غه امتمعائة هه - عامط ع عط مه 


0 "5 


1 


صقنت مانا اه لممسول 
بر فمسععا 


مهأعهع تأموع«0 علومظ مدعميروع ادمعمءة 
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:ممالكع طية 
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